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Estetika umora: italijanski in britanski primer  
V zaključnem delu analiziram poustvarjanje naklepne povzročitve smrti človeka v 
italijanskem filmu in v britanskem leposlovju. S pomočjo Heglovega (2003) pojma umetniško 
lepega interpretiram umore, kot da pripadajo slikarski ali kakšni drugi umetniški upodobitvi. 
Preden začnem s pregledom tovrstnih dejanj v filmu, predstavim italijansko kulturo in 
umetnost, v kateri sta že od vselej vsebovani lastnosti grozljivega in srhljivega. Nato preidem 
k sodobnim družbenim in kulturnim razmeram, ki vplivajo na prikazovanje nasilja nad 
človeškimi telesi v omenjeni filmski zvrsti. Sledi obravnava prizorov smrti, kjer orišem 
esteske prvine krvnih deliktov, in razložim, kaj nam slednji povedo o ideologiji, psihološki 
razsežnosti ter režiserjevih nazorih, ki so implicirani v njihovem prikazu. V drugi polovici 
magistrskega dela raziskujem pojav umora v angleškem detektivskem romanu. Poleg tega 
analiziram pesniško in psihoanalitično dimenzijo uboja v Stevensonovi gotski noveli Doktor 
Jekyll in gospod Hyde (2009) ter na podlagi De Quinceyevega dela O umoru kot obliki lepe 
umetnosti (2015) podam razlago, zakaj lahko določene umore pojmujemo kot estetske. V 
končnem poglavju se nahaja razčlemba poročanja o morilskih delih v zgodnjem tisku ter 
dognanje, da je tabloidni novinarski diskurz odgovoren za oglaševanje zločinskih dejanj. V 
sklepu ugotavljam, da poustvarjanje umora v obilici raznovstnih medijev ter umetniških 
zvrsteh omogoča javnosti, da se na nadzorovan način vživi v morilsko dejanje, kar potrjuje 
Bataillovo (2001) družbeno transgresijo prepovedi, Aristotelovo (1959) očiščenje negativnih 
občutkov oziroma katarzo in Schatzovo soočenje z družbenimi strahovi prek žanrskih filmov. 
 
Ključne besede: umor, teorija estetike, umetniško delo, odrska uprizoritev umora, italijanski 
shrljivi triler, gotski roman, detektivski roman, zgodnji časopis, tabloidni novinarski diskurz. 
 
The Aesthetics of Murder: the Italian and British Case 
The following master’s thesis deals with the analysis of premeditated murder as depicted in 
Italian cinematography and British literature. Under the guideship of Hegel’s (2003) concept 
of the artistically beautiful I examined acts of violence as if they were paintings, sculptures or 
other works of art. Before scrutinizing the above mentioned motion pictures, I turned my gaze 
upon Italian culture and art, which had always been imbued with the terrifying and horrifying. 
After that I asked myself, what are the contemporary social conditions that influence the 
display of violence against human bodies. Being granted satisfactory answers, I proceeded to 
learn what such depictions could tell us about ideological aspects, psychological backgrounds 
and artistic meanings implicated in their presentation. The second half of the thesis contains 
the evaluation of murder phenomena in the English detective novel. Furthermore, I have 
analyzed the poetical and psychoanalytical dimension of murder in Stevenson's Gothic 
novella Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde (2009) and using De Quincey's work On 
Murder Considered as One of the Fine Arts (2015) explained why certain murders can be 
considered as aesthetic. The final chapter contains the anatomization of early news reporting 
about murderous crimes, as well as the deduction that tabloid journalism is responsible for 
advertising criminal acts. In conclusion, I find that the reproduction of homicide in diverse 
media and artistic genres enables the public to experience murder in a controlled manner, 
which confirmes Bataille's (2001) notion of transgression, Aristotle's (1959) reasoning, that 
by confronting such acts, we achieve catharsis, a purification of negative feelings, and 
Schatz’s supposition that societal fears can be confronted in genre film.  
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1 UVOD  
 
V sklopu magistrskega dela se bom osredotočil na estetizacijo nasilja, predvsem na umor v 
njegovih različnih pojavnih oblikah. Zanima me, zakaj ljudje radi podoživljamo pričujoča 
dejanja skozi filme ter literarna dela in kaj je tista ultimativna transgresija, ki se pripeti z 
umorom. Poskusil bom dognati, kaj nam pove način njegove upodobitve in reprodukcije o 
kulturi ter vrednotah časa in družbe, v kateri se pojavlja, zakaj takim dejanjem namenjamo 
toliko pozornosti, se z njimi ukvarjamo, jih gledamo, ovekovečimo v literarnih in slikarskih 
delih, v epih, legendah, mitih in tragedijah – vse tja do arhetipskih razsežnosti. Bolj, kot je 
umor nasilen, krvav ali čudočuden, tem bolj pritegne pozornost časnikov in množičnih občil, 
ki kar tekmujejo v tem, kdo bo prvi poročal o dogodku in postregel javnosti kar največ 
podrobnosti. Predvsem se je treba vprašati, kaj nam povedo katarzični občutki, ki jih 
doživljamo ljudje, ko iz lastnih domov in dnevnih sob spremljamo tovrstne prizore. Izhajal 
bom iz prikaza umorov v italijanskem srhljivem filmu in v angleškem gotskem ter 
detektivskem romanu.  
 
V magistrskem delu bom aplikaciral teorije estetike na krvne delikte, ki se pojavljajo v 
literaturi in kinematografskih predstavah. Analiziral bom popularno kulturne predelave 
estetike zla v italijanskih in britanskih leposlovnih ter filmskih produkcijah. Pri definiciji 
umetnine, v katero sodijo tudi grozljiva in zločinska dejanja, se bom naslanjal na filozofsko 
ogrodje, ki je podano v Heglovem delu Predavanja o estetiki: Uvod (2003) in v znanstvenem 
članku Šterkove Sublimnost pošasti: Kant, Lacan in društvo poznavalcev (The sublimity of 
monsters: Kant, Lacan and the Society of Connoisseurs), (2012). Psihiatrični in 
psihoanalitični vidik bo temeljil na teorijah Sigmunda Freuda, medijski del področja pa bo 
osnovan na Tomanić Trivundževi znanstveni monografiji Fotografija v tisku in vizualno 
uokvirjanje novic (Press photography and visual framing of news), (2015) in na kritičnih 
medijskih konceptih, podanih v monografiji z naslovom Novinarstvo (Journalism), (2008), 
kjer je Tumber urednik.  
 
Raziskovalna vprašanja, na katera bom odgovarjal, so naslednja: Katere so značilnosti 
estetike umora? Kaj je estetika umora? Za katere umore lahko trdimo, da imajo estetsko 
vrednost? Kakšna je vloga umora v medijih, popularni kulturi in umetnosti? Kaj nam pove 
umor o družbi, ki ga uprizarja? Poleg tega bom poskusil dokazati dve hipotezi. Prva hipoteza 
vsebuje argument, da estetski prikaz umora v umetnosti in popularni kulturi odseva družbene 
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in kulturne značilnosti odbobja ter države, v katerima je nastal. Druga hipoteza pa vsebuje 
trditev, da je tabloidni novinarski diskurz v veliki meri odgovoren za popularizacijo morilskih 
dejanj.  
 
Že znane rešitve v literaturi in pomen, ki ga predstavljajo za moje področje Koven (2006), 
nam v znanstveni monografiji Sladka smrt: popularna kinematografija in italijanski giallo 
film (La Dolce Morte: Vernacular Cinema and the Italian Giallo Film) poda ugotovitev, da je 
italijanski srhljivi triler nastal kot posledica velikih družbenih sprememb, ki so se odvijale na 
prelomu šesdesetih in sedemdesetih let prešnjega stoletja. Njegove zaključke bom dopolnil z 
raziskavo McDonaghove, ki v svojem delu Zdrobljeno steklo/Zlomljen um: temne sanje Daria 
Argenta (Broken Mirrors/Broken Minds: The Dark Dreams of Dario Argento) obravnava 
italijanske srhljivke, še posebej filme režiserja Daria Argenta (McDonagh, 2010). Podrobno 
analizo ubojev, ki je vsebovana v njunih delih, bom uporabil pri definiranju estetike umora. 
Pri ugotavljanju sestavnih členov morilskih dejanj v angleškem leposlovju se bom opiral na 
Žižkov in Močnikov zbornik z naslovom Memento umori: teorija detektivskega romana, kjer 
avtorji podanih prispevkov raziskujejo lastnosti, posebnosti in pomen prav tega romana 
znotraj britanske družbe. Poleg tega je za področje angleškega krvnega delikta prav tako 
pomemben Thomas De Quinceyev spis O umoru kot obliki lepe umetnosti (On Murder 
Considered as One of the Fine Arts), v katerem avtor odgovori na vprašanje, katere vrste 
umorov imajo estetsko vrednost (De Quincey, 2015). Izhodišča, ki obravnavajo tabloidni 
novinarski diskurz in njegov vpliv na popularizacijo serijskega umora, pa so zajeta v delih, 
kot je Taylorjevo delo Grozljivo telo: fotoreporterstvo, katastrofa in vojna (Body Horror: 
photojournalism, catastrophe and war), (1998), Petigreejeva monografija Izum novic: kako je 
svet izvedel zase (The Invention of News: How the World Came to Know About Itself), 
(2015), Vrtačič-Šterkova monografija Serijska kultura, popularni morilec: Serijski morilev v 
popularni kulturi (2012), Fullerjevo delo Kaj se dogaja z novicami: eskplozija informacij in 
kriza novinarstva (What is Happening to News: The Information Explosion and the Crisis in 
Journalism), (2010) in še bi lahko našteval.  
 
Opravil bom pregled in analizo prikazov umorov v italijanskih kinematografiji ter britanskem 
leposlovju, zato da bi ugotovil, kako se razlikuje način upodabljanja med zvrstema in katere 
značilnosti prednjačijo tako v enem kot v drugem žanru. Uporabil bom komparativno analizo 
virov in multimodalno kritično diskurzivno analizo na podlagi Machinove in Mayrjeve 
znanstvene monografije Kako uporabljati kritično diskurzivno analizo: multimodalna 
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predstavitev (How to Do Critical Discourse Analysis: A Multimodal Introduction), (2001) – 
zato da bi ugotovil, katere so tiste vizualne strategije, ki ob prvem pogledu delujejo običajne 
in nevtralne, vendar so v resnici ideološke narave in poskušajo preoblikovati pomen 
upodobitve dogodkov, stvari ali oseb zaradi določenih namenov (Machin in Mayr, 2001, str. 
9–10). 
 
V uvodnem delu bom prek Hegla (2003) in Šterkove (2012) definiral, kdaj lahko uvrstimo 
med umetniška dela tudi umor in preostala zločinska dejanja. V drugem delu se bom lotil 
razčlenjevanja italijanskega srhljivega trilerja, kjer je umor uprizorjen na estetski način, z 
namenom, da se gledalec vanj vživi. Nadalje bom analiziral prikaz umora v angleškem 
detektivskem romanu, kjer prednjačijo metode detekcije morilca in razvozlanja zločina, nato 
pa bom prešel k umoru v gotski noveli Doktor Jekyll in gospod Hyde ter resničnim zločinom 
zloglasnega Razparača iz londonskega predela Whitechapel. V zadnjem delu bom obravnaval 
poročanje o umorih v zgodnjem tisku in tabloidnih publikacijah, sledil bo sklep. Poglavitna 
omejitev magistrskega dela je njen format; zaradi predpisane dolžine naloge mi je bila 
onemogočena analiza tudi preostalih popularnokulturnih, leposlovnih, slikarskih in 


















2 O UMORU KOT UMETNIŠKEM DELU 
 
Black trdi (1991, str. 5), da je umor tipično v domeni treh različnih področij: sociologije, 
kriminologije in patologije. Toda nadaljuje s tem, da je kljub temu do slednjega mogoče 
pristopiti tudi iz drugih zornih kotov – na primer lahko ga postavimo naproti kritičnem 
pretresanju, ki ga literarni kritiki in zgodovinarji izvajajo na besedilih, ali interpretativni 
analizi, s katero umetniški kritiki ter zgodovinarji obravnavajo slikarska in druga umetniška 
dela (prav tam). Po njegovem je “umor toliko splošni kulturni pojav, kolikor je specifično 
družbeni, pravni ali psihološki problem” (prav tam). “Poleg tega, da predstavlja dnevno 
tematiko v medijih, se prikazuje kot ponavljajoča in obsesivna vsebina, v velikem številu 
umetniških zvrsti,” pravi Black (prav tam, str. 6).  
 
Na tej točki je treba poudariti, da moramo biti pozorni, ko se odločimo obravnavati umor v 
domeni umetnosti in umetniškega ustvarjanja, “kajti umetniška lepota je namenjena čutom, 
občutju, zoru, domišljiji (Einbildungskraft), njeno področje ni področje misli, dojemanje 
njene dejavnosti in njenih produktov terja nek drug organ, kot je znanstveno mišljenje” 
(Hegel, 2003, str. 18), kar pomeni, da bomo morali na določenih delih, še posebej na tistih, ki 
zadevajo interpretacijo umetnin, nastopiti umetniško – namreč o umetnosti pišemo na 
umetniški način. Po Heglu (prav tam, str. 27) “... neka vsebina hkrati določa tudi sebi 
primerno formo,” zatorej bomo pri interpretaciji umetnine uporabili toliko znanstvene 
akribije, kolikor od nas veleva metoda, ali kot bi rekel Aristoteles (2002, str. 49): “Izobražen 
človek bo na nekem področju zahteval le tolikšno mero natančnosti, kolikor je dopušča narava 
obravnavanega predmeta: kakor bi bilo nesmiselno poslušati pri matematiku, kako zna lepo 
postavljati besede, prav tako bi bilo zgrešeno, od govornika terjati neizpodbitnih dokazov.” 
Tovrstni razmislek pravzaprav tvori bistvo umetnine, kajti njen pomen ni trdno določen v 
času in prostoru: v trenutku, ko avtor odloži čopič, pero, kiparsko dleto ali kot je značilno za 
naš primer – dobro nabrušen nož oz. kakšen drug morilski pripomoček – mojstrovina še ni 
dokončana, saj je končni izdelek sestavljen tako iz umetnikovega dela kot iz budnega očesa 
poznavalca ali umetniškega kritika, ki prek svoje domišljije in razuma raztolmači ter dopolni 
njen pomen.  
 
Vendar, katere so tiste značilnosti, ki so skupne le umoru ter umetniškem delu, in kdaj lahko 
govorimo o morilcu kot umetniku ter o umoru kot umetnini? Hegel (2003, str. 57) nas seznani 
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z mislijo, da “lepo v umetnosti ni tisto, kar je za te čute prijetno.” Menil je, da se umetnost ne 
sme omejiti le na preprosto željo po ugajanju (prav tam, str. 66): 
Njen smoter naj bo potemtakem v tem, da prebudi in oživi dremajoča čustva, nagnjenja in in 
strasti vseh sort, da napolnjuje srce in človeku, razvitemu ali še nerazvitemu, omogoči, da 
občuti, kaj vse lahko nosi, izkusi in proizvede človeška duševnost v svoji najglobji in 
najskrivnejši notrini (…) da se do notr in seznani z zlom in z zločinskim, z vsem strašnim in 
groznim kot tudi z vsemi užitki (Lust) in z vso blaženostjo in naposled, da pusti fantaziji, da 
se preda nekoristnim igram domišljije, kot tudi da se razbrzda v zapeljivem čaru čutno 
mikavnih zorov in občutij.  
 
Naloga umetnosti je, da prikaže najvišje lastnosti duha (Hegel, 2003), “zatorej se lepota, kot 
objekt in proizvod visoke umetnosti, ne nanaša le na površinskost stvari, ampak se povezuje z 
njegovim duhom – duhom katerekoli Stvari” (Šterk, 2012, str. 177). Hegel1 (1886, v Šterk, 
2012, str. 176) se je odkrekel splošno uveljavljenem prepričanju, da je okus merilo ali kazalec 
prave umetnosti, saj naj bi po njegovih besedah “globina stvari ostala okusu nedostopna, 
zakaj takšna globina zahteva ne le čut in abstraktno refleksijo, temveč kompleten um in 
klenega duha, medtem ko je bila okusu odkazana le vnanja površina, okoli katere se pletejo 
občutki in na kateri je moč uveljaviti enostranska načela” (Hegel, 2003, str. 51). Po njegovem 
se okus poskrije, kjer se pojavijo globlji učinki umetnosti, “… kajti, kjer se sprostijo velike 
strasti in veliki vzgibi kake globoke duše, ne gre več za finejše razlike v okusu in za njegovo 
drobtinčarstvo s posamičnostmi” (prav tam, str. 52).  
 
Umetnost ne deluje le na peščico izbranih čustvev, ampak na celotno množico človeških 
občutij. Njeno bistvo se ne nahaja samo v zabavi in v veselem poigravanju z občutki lepega, 
ljubkega, okusnega, ampak v prikazovanju vseh globočin človeškega duha, kjer se nahaja tudi 
strašno, grozljivo in vzvišeno.  “Po eni strani torej obstoji svojskost umetnosti v tem, da 
vzgibava čustva in nudi zadovoljstvo, ki jo občutimo celo v strahu, sočutju, boleči ganjenosti 
in pretresenosti – torej v zadovoljujoči zainteresiranosti čustev in strasti in potemtakem v 
nekem ugajanju (Wohlgefallen) …” (Hegel, 2003, str. 70). Kjer so ta čustva in strasti speljani 
do skrajnosti, nastopi nemoč razuma, ki je po Freudu (2000, str. 212) “nujni pogoj za največji 
učinek, ki ga lahko izzove umetnina”. Slednji pravi, da je tisto, kar nas tako močno pritegne 
pri umetnini “le umetnikov namen, če se mu ga je posrečilo izraziti v delu in nam omogočiti, 
da ga doumemo” (prav tam) in dodaja, “v nas se mora ponovno zbuditi enako afektivno 
                                                        




stanje, enaka psihična konstelacija, ki je pri umetniku razvila gonsko silo za ustvarjanje” 
(prav tam). 
 
Šterkova (2011, str. 167) trdi, da grozljivo in privlačno sovpadata v Kantovi in Heglovi 
filozofiji umetnosti, ki sta zaznamovani z vzvišenim, med vzišena dejanja pa prišteva tudi 
pošastno uresničevanje volje – to pa naj bi bilo veličastno, neizmerljivo in neizrekljivo. Po 
njej lahko s pomočjo postmoderne definicije finih umetnosti prištejemo med umetnike tudi 
pošasti, morilce, teroriste in druge botre zla, saj naj bi kršili vse sodobne predstave o umoru, 
kjer je uboj spočet zaradi določenega tehtnega razloga (prav tam, str. 177). Po drugi strani 
lahko trdimo podobno tudi za nadarjene umetnike (prav tam, str. 179). Njihova dela ni 
mogoče podrediti razumu, logičnim in simboličnim strukturam ter morali, družba jih ne 
razume in jih izloča, so nesocializirani ter deviantni (prav tam). Umetniško blaznost in 
pošastnost zla naj bi združevala skupna točka: “načelo, kjer ne ogrožamo lastne želje (desire) 
pod nobenim pogojem” (prav tam). Šterkova prikaže sklepanje na podlagi zgodovinski 
primerov (prav tam, str. 177):  
Najbolj navdušujoča umetniška dela, taka, ki ne bodo nikoli zastarala, so nastala kot 
posledica transgresije priznanih norm in pravil, to je eden od razlogov, zakaj jih niso cenili 
ali jih niso razumeli sodobniki: bilo je nekoč obdobje, ko so celo Van Goghove sončnice, 
Dalijeve ure, Michelangelov David ali sijajna golota Sistinske kapele povzročale ogorčanje 
ter kljubovale kanonskim umetniškim idealom in se zdele neokusne ter brez estetske 
vrednosti.  
 
“Pošastnost in umetnost sta torej dva načina za predočanje človeške narave” pravi Šterk (prav 
tam, str. 178). “Zaradi kulturnih, ideoloških in moralnih posredovanj se zdita povsem ločeni, 
različni zadevi” (prav tam). Zatorej lahko govorimo o morilcu kot umetniku, čigava posebnost 
ni ustvarjanje s čopičem, ampak uničevanje z nožem in krvjo, njegovo prazno platno pa je 
človeško telo, skulptura iz krvi in mesa. Njene sestavne dele lahko razstavi, jih obdela in 
razporedi po želji – s tem pa se le morda približa idealnim proporcijam Vitruvijskega človeka. 
Heglova izjava (2003, str. 59), da je “lahko sicer do neke mere vsakdo sposoben v kateri 
izmed umetnosti, a da bi se prekoračilo to točko, kjer se umetnost pravzaprav šele začne, je 
nujen prirojen višji talent” postane nadvse prikladna tako za umetnike, kot za njihove temačne 








3 ITALIJANSKI UMOR 
 
Film z naslovom Opera se začne z megleno podobo operne hiše, dirigenta in orkerstra, ki se 
zrcalijo v krokarjevih očeh. “V prvem, presenetljivo domiselnem prizoru, vidimo velikansko 
ptičje oko, ki povsem prekriva zaslon, na krivulji njegove izbočene površine pa se odseva 
gledališče” (McDonagh, 2010, str. 198). Podoba črnega ptiča in čuječih oči se prilagaja 
Poejevem opisu krokarja (2002, str. 773): “In oči njegove zdijo se kot vražje, kadar spijo v 
soju lúči pa ostrijo se na tleh mu sénce kar.” Tudi med vrhuncem filma, v tako imenovanem 
sklepnem prizoru, nastopajo temni gavrani, ki nemirno jadrajo med zidovi zlate operne hiše, 
medtem ko se z odra dvigujejo spevi Verdijevega dela Macbeth. Ob pravem trenutku udarijo s 
svilnatimi krili in pospešijo begavo letenje, nato pa se v velikih spiralnih krogih začnejo 
spuščati proti občinstvu in morilcu, ki sedi nekje med njimi. Po tistem, ko ga prepoznajo, se z 
vso silo zgrudijo nanj: prične se divje kljuvanje, zabadanje, trganje mesa, ki ga spremlja 
gromko krokanje ptic. Publika se razbeži. Prizor se konča z mogočnim krokarjem, čudovitim 
primerkom svoje vrste, ki kot zvednik koraka po rdeči preprogi med rovi gledaliških stolov, iz 
njegovega kljuna pa binglja svetlo modro – človeško oko (Argento in drugi in Argento, 
1987). “‘Prerok,’ rekel sem, ‘zla duša! Prerok – ptica, vrag, ki skuša!’” se obrne neimonovani 
pripovedovalec v Poejevi pesnitvi Krokar (2002, str. 773) k temnemu ptiču, ki je pravkar 
priletel iz plutonske noči v njegov kabinet. Tudi v filmu Opera je gavran preroška ptica: avtor 
predstave, režiser Marco, spusti jato takšnih ptic med občinstvo, zato da bi s svojim odličnim 
spominom in pretkanim čutom za zlo opozorili na morilca (Argento in drugi in Argento, 
1987). Opera se je uvrstila med uspešnejše stvaritve italijanskega režiserja Daria Argenta, ki 
je v njej uspel združiti vso napetost srhljivega trilerja z dramatičnostjo Verdijeve predstave 
Macbeth, za katero že od nekdaj velja, da prinaša nesrečo vsem, ki v njej nastopajo 
(McDonagh, 2010). 
Poleg krilatih puttov in spokojnih od narave v Botticellijevih slikarskih delih sta italijanska 
kultura in umetnost že od nekdaj prepojeni tudi s pošastnim in grozečim. “Odraščati v Italiji 
pomeni biti obkrožen s stoletja starim apokaliptičnim slikarstvom, skulpturo in literaturo,” 
pravi McDonagh (2010, str. xii), za Argenta pa trdi, “da se je spustil v globine brezna in prišel 
nazaj s filmi, ki imajo tako podrobno kompozicijo kot renesančne slike in so grozljivi kot 
grand guignol gledališča” (prav tam, str. xxvii). Malo je znano, da je bil tudi Caravaggio 
morilec, v mladih letih je moral zapustiti Rim, ker je tam pokončal nekega človeka (Moir, 
1989). Morda so prav rojstvu chiaroscuro tehnike in upodabljanja umorov ter morbidnih 
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prizorov, po katerih je slovel, botrovali njegovi mladostniški izleti v svet nasilja in spolnosti. 
Messer Benvenuto Cellini je umoril bratovega krvnika in bil večkrat v zaporu zaradi fizičnih 
obračunov s tekmeci ter zaradi spolnih prekrškov – ali “zločinov poželenja”, kot so jih takrat 
imenovali – med drugim sodomije (Avery in Barbaglia, 1981, str. 84, 85, 86). Na trgih, 
ulicah, v palačah in cerkvah italijanskih mest je mogoče zaslediti stotine bibličnih motivov 
pekla, sodnega dne in krvavih agonij grešnikov. V njih se združuje ikonografija groze tako 
antičnega kot krščanskega sveta.  
Tako se nad Trgom gospode v Firencah dviguje Cellinijev Perzej, ki v levi roki pestuje 
Meduzino glavo, iz katere se cedi gmota krvi in tkiva, le streljaj stran, pred Staro palačo, 
pa se nahaja Donatellova bronasta Judita, ujeta v trenutku umora silaka Holofernesa. 
Njena podoba s privzdignjeno sabljo je spominjala umetniškega kritika Carla Justija “na 
mesarjevo ženo, ki se pravkar pripravlja, da bo odrezala kos mesa svoji stranki” (Justi, 
1900, v Wirtz, 1998, str. 54)2. Nič manj krvoločna ni Caravaggiova slikarska upodobitev 
Judite, medtem ko drži Holofernesa za lase in mu reže skozi vrat  – poleg je uprizorjena 
še izprijena služabnica, ki z izbočenimi očmi drži vrečo v rokah, čakajoč, da vanjo pade 
glava (Moir, 1989, str. 70). Prizori sodnega dne se razprostirajo tudi na Vasarijevih 
stenskih poslikavah notranjosti kupole florentinskega Duoma in v sosednji krstilnici, 
kjer se nahaja mozaik Coppa di Marcovalda, ki prikazuje rogatega satana, kako žre gola 
telesa grešnikov, Michelangelo pa je v Sikstinski kapeli uprizoril brodarja Harona kot 
črnega hudiča: ta z dvignjenim veslom in peklenskim srdom podi grešne duše v deželo 
pogubljenih (Harris, 1997, str. 66). Bolje je, da niti ne začnem govoriti o mukah za 
grešnike, ki si jih je zamislil Fra Angelico v svojih lesorezih, ali o Dantejevih opisih pekla 
v Božanski komediji, kajti za to tukaj ni dovolj časa. Dovolj je, če poudarim, da so vplivi 
italijanske ljubezni do dramatične smrti in ognjenih agonij razvidne tudi pri mnogih 
drugih evropskih slikarjih in umetniških smernicah, med drugim pri Janu van Eycku, 
Hieronymusu Boschu, Brueglu starejšem, Williamu Blakeu itd.  
 
3.1 Italijanski srhljivi triler  
V sedemdesetih letih dvajsetega stoletja se na Apeninskem polotoku razvije nova filmska 
zvrst, ki odseva velike družbene spremembe. Giallo (beseda, ki v italijansčini označuje 
                                                        




rumeno barvo) prevzame ime od žoltih platnic detektivskih romanov – večinoma prevodov 
angleških piscev kova Conana Doyla, Agathe Christie, Ngaio Marsh ali Edgarja Wallacea – ki 
jih je izdajala milanska založniška hiša Mondadori v poznih dvajsetih letih, v svoji osnovi pa 
združuje prvine tako detektivske zgodbe kot filma groze (Koven, 2000). Zaradi eksplicitnih 
prizorov nasilja in spolnosti, pretiravanja z vizualnimi informacijami, barvami in zvokovi, se 
je gialla v filmski kulturi poprijel vzdevek “baročna zvrst” (Giovannini, 1986, str. 27–28). 
“Baročni” so prav tako naslovi filmov, ki se skoraj vedno nanašajo na čarobna zaporedja 
številk in imena živali, na primer: Črnotrebušni pajek  (La tarantola dal ventre nero), Sedem 
svilnato rumenih rut (Sette scialli di seta gialla), Ptica s kristalnim perjem (L’uccello dalle 
piume di cristallo), Smrt v mačjih očeh (La morte negli occhi del gatto), Mačka z devetimi 
repi (Il gatto a nove code), Štiri žametne muhe (Quattro mosche di velluto grigio), Šest žensk 
za morilca (Sei donne per l’assassino) ipd (prav tam). 
Po Kovenu (2006, str. 16) lahko italijansko povojno družbo primerjamo s filmi, ki so nastali v 
tem obdobju: Tatovi koles (Ladri di biciclette) predstavljajo razmah siromaštva v letih, ki so 
sledili takoj za drugo svetovno vojno, in težave, s katerimi se je moral spoprijeti povprečni 
državljan, zato da bi lahko nahranil svojo družino, Fellinijeva La Dolce Vita prikazuje puhlost 
kozmopolitskega življenja v Rimu iz konca šestdesetih let, za katerim se pravzaprav skriva 
duhovno mrtvilo in degeneracija italijanske družbe, giallo filmi pa raziskujejo vprašanja v 
zvezi z identiteto posameznika, spolnostjo, čedalje večjim nasiljem v rastočih mestih, 
vplivom nezavednega na vsakdanje življenje, žensko pravico nadzora do lastnega telesa, 
potrošništvom in vsem spremembam, ki jih je slednje povzročilo. Zato je v giallih vedno 
znova mogoče zaslediti primere duševnih bolezni, sadomazohizma, voajerizma, težav s 
spolno identiteto in obsedenost s Freudovimi teorijami. Ravno tako so razvidne nove 
potrošniške navade, kot so potovanja z letali (mnogi filmi se začnejo ali končajo na letališčih), 
preživljanje prostega časa, moda in stil oblačenja, opremljanje življenjskih prostorov, 
oglaševanje in še bi lahko naštevali. Povezava med načini transportacije in giallo filmi odseva 
tudi obdobje popularnosti literarnega žanra detektivke: ljudje so tovrstne romane najraje brali 
med potovanji na vlaku, saj so takrat imeli največ prostega časa (Koven, 2006, str. 48) “Zato 
ne preseneča, da je Agatha Christie izbrala kot kraj doganja za eno izmed svojih zgodb, prav 
vlak,” pravi Koven (prav tam). Stroji, avtomobili, vlaki in telesa v gibanju imajo pri 
omenjenih filmih podobno vlogo, kot so jo imeli v Marinettijevem Futurističnem manifestu: 




Podobo italijanskega gialla bi lahko strnili v lik morilke, ki svoja psiho- in sociopatska 
nagnjenja skriva za naličjem čedne dame, italijanske usodne ženske (femme fatale). Prvič jo 
spoznamo, ko izstopi iz letala na nekem letališču, morda v Rimu ali v Benetkah, saj se je 
pravkar vrnila iz modne revije v Parizu. Oblečena je v črno in obuta v živo rdeče čevlje z 
visokimi petami, na glavi ima posajen širok damski klobuk. Kar je manj očitno, je to, da ima 
na dnu torbice, poleg šminke, ogledala in finih cigaret, skrito morilsko britvico – z dolgim, 
dobro nabrušenim rezilom. Poznopopoldansko sonce se blešči na steklih njenih Jackie O 
sončnih očal, za njo pa se skozi sinja nebesa dviguje sijoči letalski rep, na katerem je razpeta 
trobarvnica z napisom Alitalia. 
Različnih vrst umorov, načinov ubijanja in morilskega orožja/orodja je na pretek v tovrstnih 
filmih. Uboji so opravljeni s kirurškimi skalpeli, žiletkami, odpiralci pisem, modelarskimi 
noži, kuhinjskimi noži, lovskimi noži, meči, sabljami, sulicami, okrasnimi bodali, bodicami 
na viteških oklepih in umetniškimi skulpturami, ki so del okolice prizorišča zločina (Koven, 
2006, str. 62, 63). Ritualna bodala, noži in rezila so še posebej prisotna v filmih Daria Argenta 
(prav tam, str. 75). Navadni vrtnarski pripomočki se tudi izkažejo kot odlična morilska orožja, 
v filmu Nespečnost (Insomnia) pa morilec umori neko žrtev z angleškim rogom, drugo pa z 
nalivnim peresom (prav tam, str. 62). Poleg tega, da jih zabadajo in režejo, režiserji v giallih 
zelo radi davijo svoje igralce. Stiskajo jim grla z rokami (ki so skoraj vedno odete v usnjene 
rokavice), z vrvmi, šali, z obeski in nakitom (Koven, 2006). Tudi topi predmeti so nadvse 
priljubljeni, morilec se večkrat poprime kakšnega kamna, lopate, steklenice, deske, manjšega 
kipa ali celo kaminskega pribora za odstranjevanje pepela (prav tam, str. 64). Krvnik žrtve 
prav tako rad nasilno potiska v robove pisalnih miz, oken, kaminov in v stenske ploščice 
(Argento in Argetno, 1975). Smrt zaradi utopitve je kajpak pogosta, kopalna kad v giallih 
pravzaprav predstavlja rakev. V filmski stvaritvi Globoko rdeče (Profondo rosso) morilec 
porine žrtvino glavo v kad polno vode in jo začne daviti – kot da to še ni dovolj, odpre pipo 
ter pusti vročo vodo (Argento, 1975). Hudodelec velikokrat zažge svojo žrtev, včasih jo polije 
tudi s kislino (Koven, 2006, str. 64). Še ena precej vsakdanja metoda umora je uporaba vozil 
(prav tam). Kos železne armature, ki moli iz smetarskega tovornjaka, se zarije v nogo 
glavnega osumljenca Carla v filmu Globoko rdeče in ga povleče za vozilom. Voznika opazita 
šele nekaj ulic pozneje, da za sabo vlečeta nenavaden tovor, brž ustavita, toda takrat je že 
prepozno – krvavi Carlo se sedaj znajde na poti rdeče Alfe Romeo, ki mu zapelje naravnost 
čez glavo (Argento in Argento, 1975).  
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3.2 Odrska uprizoritev umora  
Prizori umorov so dramatični vrhunec giallo filmov, v katerih režiser na estetski način 
prikazuje smrt. Najbližji jim je francoski izraz mise en scène, ki v kinematografiji in 
gledališču označuje “nastavitev prizora” ali “odrska upizoritev” manjših vsebinskih enot 
znotraj predstave (scen), kjer avtor z dlakocepsko izrabo kompozicije, dialogov, osvetlitve in 
oblikavanja prizorišča izkazuje svoje režiserske veščine. Totaro3 (2003, str. 162, v Koven, 
2006, str. 126) definira pojem “odrske uprizoritve umora” znotraj zvrsti italijanskega trilerja, 
kot “podrobno koreografirane prizore, ki se večinoma odvijajo na eni lokaciji. Sestavlja jih 
situacija ali vrsta dejanj, v katerih narativno funkcijo nadomesti spektakel.” Prav spektakel pa 
je tisto, čemur Božovič (in drugi, 2004, str. 150) pravi “scenski učinek morilskega dejanja”. 
Poleg tega, da omogoča režiserju način za izražanje svojega stila, odrska uprizoritev umora 
deluje kot okno v izprijeni svet morilca, prek katerega se gledalci lahko vživijo v zločin in 
“vidijo” skozi njegove oči. To pa je največja posebnost “italijanskih umorov”, kot tukaj 
imenujem posnetke ubojev v giallo filmih, da se gledalec poistoveti z morilcem in občuti na 
lastno kožo, kaj pomeni moriti; oziroma kakšni občutki se porodijo, ko potisnemo hladno 
rezilo v toplo, utripajoče meso – za razliko od “angleških umorov” iz britanske literature in 
umetnosti, kjer prednjačijo stoične metode odkrivanja morilca, in kjer se občinstvo raje vživi 
v vlogo detektiva kot pa v tisto od krvnika.  
Omenjene prizore v filmih napoveduje zamenjava fiksne kamere za ročno (tako imenovana 
killer-cam), ki prikazuje zorni kot morilca, medtem ko sledi žrtvi in se poskuša pretihotapiti v 
njeno stanovanje ali avto (Koven, 2006, str. 133). Zamenjava zvočne kulise s kakšno še 
posebej srhljivo uglasbitvijo prav tako naznanja bližajočo se katastrofo (prav tam). Poleg 
posnetka iz morilčevega zornega kota (POV ali Point-of-view shot) sta tukaj še skranjo bližnji 
posnetek obrazov in hitri zoom, s katerima se snemalec osredotoča na prikazovanje čustvenih 
odzivov očividcev, ki se nahajo v bližini prizorišča. Kamera večkrat prevzame subjektivno 
pozicijo morilca in tik pred umorom opazujemo, kako si slednji natika rokavice, pripravlja 
delovno “orodje” ali opazuje svetlikajočo lepoto rezila, ki je po vsej verjetnosti prikazano 




                                                        
3 Totaro, D. (2003). The Italian Zombie Film: From Derivation to Reinvation. V S. J. Schneider (ur.), Fear 
Without Frontiers: Horror Cinema across the Globe (str. 161-173). Godalming, UK: FAB Press.   
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3.3 Globoko rdeče  
Na naslednjih straneh bom obravnaval tri tovrstne podrobno izdelane prizore, ki so vzeti iz 
filmov režiserja Daria Argenta, za katerega menim, da ima tehnično in zgodbarsko najbolj 
izpopolnjene filme znotraj giallo zvrsti. Uporabil bom multimodalno kritično diskurzivno 
analizo – zato da bi ugotovil, katere so tiste vizualne strategije, ki ob prvem pogledu delujejo 
običajne in nevtralne, vendar so v resnici ideološke narave in poskušajo preoblikovati pomen 
upodobitve dogodkov, stvari ali oseb zaradi določenih namenov (Machin in Mayr, 2001, str. 
9–10) – in komparativno analizo virov.  
Ker nisem uspel odkriti ustreznega slovenskega prevoda francoskega izraza mise en scène, 
opozarjam bralca, da bom v sklopu magistrskega dela namesto tega uporabil besedno zvezo 
“odrska uprizoritev umora”. 
Prvi tovrstni prizor pripada filmu Globoko rdeče (Argento in Argento, 1975): 
Medtem ko se pogovarja po telefonu v svojem stanovanju, telepatsko nadarjena Helga zasliši 
nenavadno otroško melodijo. Zazdi se ji, kot da mora biti vir, ki predvaja banalno 
uspavanko, nekje blizu. Morda glasba prihaja za vhodnimi vrati ali z dolgega hodniku, 
kamor je dala obesiti portrete mrvtih, senc in duhov že zdavno preminulih? Nenadoma 
silovito zazvoni zvonec. Helga odloži slušalko in se nemudoma odpravi proti vhodu. Tik 
preden se dotakne kljuke, jo zajame mogočni val strašansko negativne energije, ki iz njenih 
globin izvije prvinski krik agonije. Njena roka za trenutek zatrepeta, nato pa se umakne nazaj 
– vendar prepozno. Vrata se odprejo z vso rušilno močjo orkana in po njej plane morilec, ki 
jo zabode s kuhinjskim nožem; znova, znova, znova in znova udari, kar štirikrat jo prebode, 
dokler Helga ne obleži na tleh, na njeni hrbtni strani nočne halje pa zazija cvetoča, rdeča 
rana. V naslednjem prizoru vidimo morilčeve roke, odete v črne rokavice, kako brskajo po 
njenih zapiskih. Kakšno ulico stran se pogovarjata dva glasbenika, Mark in Carlo, ko 
zaslišita njen kositrni krik, vendar kaj kmalu pozabita nanj. Malo pozneje se Mark sam 
odpravi domov. Med potjo se ustavi, prižge cigaret, in nad seboj zagleda Helgino postavo v 
osvetljenem oknu, za njo pa morilca z nožem. Ta ji zabije svetlikajoče rezilo naravnost v 
lobanjo, moč udarca pa požene njeno krhko postavo čez okno – če ne bi bilo ostrih črepinj, 
ki se zarežejo v njen vrat, bi padla na ulična tla, le kakšen meter ali dva pred mestom, kjer je 
stal Mark. Šok, ki ga doživi ob pogledu na prizor, Marka predrami. Odhiti proti njenem 
stanovanju, se povzpne stopnicah, zagleda odprta vrata in vstopi. Morilca ni več, v spalnici 
odkrije Helgino telo, ki je razpeto nad steklenimi ostanki okna. Povleče jo k sebi, nato pa jo 
odloži na tla – iz njenih ust se izcedi curek krvi. 
Čeprav zgornja uprizoritev ne sodi med najbolj krvave trenutke v giallo zvrsti in je relativno 
povprečne dolžine v primerjavi s Totarovo4 trditvijo (2003, str. 162, v Koven, 2006, str. 126), 
da morajo biti odrsko uprizorjeni prizori daljši od potrebe narativnih namenov, je tisto, kar jo 
napravi edinstveno, posebna tehnika montaže – prvi del prizora, ki obsega dogajanje od 
pojava čudaške otroške pesnitve do pogovora med glasbenikoma, ima časovno dolžino dveh 
                                                        
4 Totaro, D. (2003). The Italian Zombie Film: From Derivation to Reinvation. V S. J. Schneider (ur.), Fear 
Without Frontiers: Horror Cinema across the Globe (str. 161-173). Godalming, UK: FAB Press. 
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minut, toda vsebuje sedemintrideset različnih posnetkov, drugi del, kjer je Mark priča in 
očividec Helginemu uboju ob oknu pa je dolg le nekaj sekund, vendar je prav tako sestavljen 
iz desetih posnetkov (prav tam, str. 135) – srhljiva uporaba glasbe in zvokov ter eterična 
lepota prizorišča; podrobna kompozicija nočne pokrajine, vedeževalkinega stanovanja in 
izbira krajev dogajanja izkazujejo avtorjev slog, sanjaško naravo njegovih filmov in posebne 
pomene oz. razmišljanja o družbeni stvarnosti.  
Sprva nam pade v oči svetlolasa ženska s telefonsko slušalko v rokah, njena črno-roza halja se 
do potankosti ujema z bujno barvno kompozicijo črno-rumenih tramovov za njenimi rameni 
in s temno zelenimi pahljačami sobnih palm, ki se bohotijo ob njenem levem boku, ter z 
velikansko šestramno podobo, modro osvetljenega, Hanuka menora svečnika na nasprotni 
steni. Globoko rdeče je prvi film Daria Argenta posnet po vzoru Technicolor procesa 
obarvanja filmskega traku, v katerem se uporablja zelo nasičena barva. Slednji je zaznamoval 
zgodnji hollywoodski in animiran film, med drugim se pojavi v Čarovniku iz Oza ter 
Sneguljčici in sedem palčkov (McDonagh, 2010, str. 121, 140). Technicolor odtenki so 
prisotni tudi v poznejših avtorjevih filmih, vendar McDonagh (2010, str. 121) trdi, da imajo  
te “svoje korenine v rdečih barvah, v odtenkih sladkarij in bonbonov”, ki se prvič pojavijo v 
filmu Globoko rdeče. Vse pohištvo v sobi namiguje na ezoteričnost Helginega nenavadnega 
poslanstva: svečnik na steni, visoka maroška kavna mizica v obliki pentagrama, celo 
pozlačeni okrasni psi, ki služijo kot podporne noge nekakšni obstenski mizi, spominjajo na 
egipčanskega boga Anubisa, božanstva mumificiranja in posmrtnega življenja. Prisotnost 
simbolike nadnaravnega deluje kot napoved Argentovega podajanja v nadnaturni svet, kar bo 
kasneje razvidno v filmih Suspiria in Inferno. V izključno njegovem preobratu znotraj filma 
groze pa se nahaja upodobitev klasičnih gotskih motivov na povsem sodoben način (npr. 
Hanukija svečnik, ki izžareva svetlo modro neonsko luč). Trg, kjer se pogovarjata Mark in 
Carlo, je obdan z mnogimi stebri, kamnitimi podhodi in nadhodi, pravzaprav dobimo občutek, 
da stojita v katedrali: v eni izmed tistih cerkva, kjer se po stropovih prepletajo vsi tisti grafični 
prikazi pekla in demonskih muk. Takoj za njima utripajo luči nočnega bifeja z imenom Blue 
bar, ki je enaka kopija znamenite ameriške obcestne restavracije (diner) v Edward Hopperjevi 
slikarski mojstrovini Nočni ptiči. Zakaj se je režiser odločil uporabiti tako očitno povezavo s 
Hopperjevim slikarskim delom, ostaja vprašanje. Morda je restavracija satirični komentar na 
temo filmske umetnosti, saj so Nočni ptiči bolj podobni kakšnem kinematografskem prizoru 
kot upodobitvi z oljem na platnu. Nemara pa je avtor želel poustvariti vzdušje film noira, saj 
je simboliko Nočni ptičev mogoče razbrati v mnogih filmih tega žanra, ali pa se je nanašal le 
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na samotnost velikega mesta, ki jo upodobitev implicira (“The Art Institute of Chicago,” 
2013). 
Izbira britanskega igralca Davida Hemmingsa za glavno vlogo Marka je vsekakor pomenljiva: 
Hemmings je devet let pred tem nastopal v Antonionijevem kultnem filmu Blow-Up, v 
katerem je prav tako raziskoval umor. Po McDonagh (2010, str. 212) si oba filma delita 
obsedenost s procesom reprezentacije, ki naj bi izvirala iz “fascinacije, ki je zakoreninjena v 
njunem medsebojnem pomanjkanju vere v dvodimenzionalno reprezentacijo”. V 
Antonionijevem filmu se lik Thomas (ki ga upodablja Hemmings) znajde v situaciji, ko ne 
more dobiti odgovora na najbolj pereče vprašanje, namreč ali se je pripetil umor v Maryon 
parku (Ponti in Rouve in Antonioni, 1966). Med ogledom fotografij ljubimcev, ki jih je 
posnel prav tam, je Thomas odkril znake grobe igre. Te so se izražali v silhueti moškega s 
strelnim orožjem in obrisov nečesa, kar bi lahko bilo truplo. Toda tem bolj se je trudil 
povečati fotografije in dognati resnico nenavadnih podob, bolj so se podrobnosti izgubljale v 
pikah, ki so sestavlje površino slike (prav tam). Podobno se je zgodilo Marku v Globoko 
rdeče; medtem ko je hitel pomagati Helgi, je na hodniku njenega stanovanja opazil nekaj, kar 
mu je za trenutek ujelo pozornost – pozneje se je poskušal spomniti, kaj je videl, ampak več, 
kot je namenil premisleka dogodku, bolj je bila izmuzljiva resnica – šele na koncu filma 
izvemo, da je v odsevu ogledala videl morilca (Argento in Argento, 1975).  
V filmu dobimo občutek, da se kamera nahaja povsod, vselej blizu, ampak nikoli dovolj blizu, 
da bi izvedeli, kaj je v skladu s tem, kar je. Kot je že ugotovila McDonagh (2010, str. 110), je 
v trilerjih in v ameriškem slasher filmu uporaba POV-posnetkov odličen način identifikacije z 
morilcem, ki gledalcem omogoča zabavo, ne da bi odkrili, vsaj iz prve roke ne, njegovo/njeno 
identiteto. Toda po njej je film, kot je Globoko rdeče, “nekaj več kot le vznemirljiva vožnja 
na vrtiljaku, ki jo upodablja Petek 13.” (prav tam). Pove nam, da “takoj ko se privadimo 
gledati skozi morilčeve oči, se zorni kot spremeni”, zaradi tega pa je film Globoko rdeče 
“precej bolj neugodna izkušnja” (prav tam). Nelagodnost izzovejo tudi nenavadni zvoki in 
čudaška zvočna kulisa, ki izbruhne ob prvem namigu na nasilje (prav tam). Glasbo je za Daria 
Argenta ustvarila italijanska rock skupina Goblin – to je bil njegov prvi film brez zvočnih 
vložkov skladatelja Ennia Morriconeja. “Globoko rdeče je prvi pravi Argentov “krvavi 
praznik” (fête sanguinaire), kjer so svečeniki in (kar je še pomembnejše) svečenice 
strelovodne naprave za nasilje in kjer se glasba odlično ujema z dogajanjem”, pa še pripomne 
McDonagh (prav tam, str. 112).  
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Med ljubitelji kinematografskih predstav prevladuje misel, da v giallih in poznejših slasher 
filmih prevladuje umor žensk, s tem argumentom pa dokazujejo domnevno mizogenost žanra 
(Koven 2006, str. 65). Zagotovo je nekaj resnice v tej trditvi, saj se obe zvrsti uvrščata med 
eksploatacijske filme, vendar nam Koven (prav tam, str. 66) zatrjuje, da je v “rumenih” filmih 
mogoče zaslediti tudi veliko umorov nasprotnega spola, zatorej naj bi bilo pravičneje trditi, da 
je zvrst na splošno mizantropična. Dokaz o tem se nahaja v naslednjem odrskem umoru, ki 
prav tako pripada filmu Globoko rdeče (Argento in Argento, 1975):  
Po končanem delu si profesor privošči čaj. Odide v sosednjo sobo, zameša zvarek, nato pa se 
s skodelico v rokah vrne nazaj v pisarno. Med srebanjem vroče tekočine zasliši nekakšen 
šumeč zvok. Razgleda se po prostoru, vendar vse deluje enako, kot je bilo le kakšno minuto 
prej: zavesa ob oknu je še vedno na istem mestu, kipca dveh amorjev sta takšna, kot sta bila, 
preden je odšel po pijačo, prav tako police s knjigami, pisalna miza, velikanske sobne 
rastline in baročno pohištvo. Kljub temu vzame v roke zajeten odpiralec pisem, ki je bolj 
podoben lovskemu nožu kot kosu pisarniške opreme. Čez nekaj časa se zasmeji svoji bujni 
domišljiji in odloži tega nazaj mizo. Privzdigne skodelico k ustom, vendar mu prav v tistem 
trenutku nekdo prišepne: “Giordani!” Profesor pozabi na majhno posodo, ki jo drži v rokah, 
zlata tekočina se mu polije po bradi. Znova se oboroži z odpiračem, nato pa se osredotoči na 
edino pot, ki vodi v sobo; na steklena balkonska vrata. Namesto tega se odpre sosednja 
omara in v prostor plane režeča se figura – keramična marioneta otroka, ki se divje hihita in 
z vso hitrostjo drvi proti Giordaniju. Prestrašeni profesor zamahne z odpiralcem za pisma in 
prodre globoko v njeno porcelanasto glavo. V naslednjem prizoru vidimo lutko na tleh, iz 
razpočene glavače se vije magnetofonski trak, njene roke, pa kljub poškodbi, še vedno divje 
opletajo. Tedaj pa plane izza zaves pravi morilec, ki udari Giordanija s topim predmetom. 
Zgrabi ga za lase in mu porine širom odprta usta v kamniti rob kamina, nato pa še v skrajni 
del pisalne mize. Postopek večkrat ponovi. Za konec se polasti noža za pisma in mu ga zarije 
v tilnik.  
Tudi zgornji prizor zaznamuje kompleksna montaža: umetnost filmskega reza je razmeroma 
hitra vse do trenutka, kjer se profesor obrne proti balkonskem vhodu, čakajoč na morilca. 
Tukaj nas Argento pusti na trnih nekaj sekund, ob pojavu mehanske figure pa spet pospeši 
ritem montaže (prav tam, str. 128). Najbolj nenavadna je zvočna sprejemljava, ki nastopi ob 
udarnem prihodu humanoidne lutke – nekakšna vznemirljiva jazz kompozicija. Takšna glasba 
je po McDonagh “še leta stran od stereotipične ‘horror glasbe’ srhljivih akordov in 
disonančnega ječanja orgel” (2010, str. 111), ki zaznamuje večino filmov groze od 
Hitchcockovega Psiha naprej.  
Kabinet oz. pisarna, v kateri se nahaja Giordani, se posredno nanaša na akademsko, 
intelektualno naravo njegove profesije (knjige, zapiski, umetniške skulpture, pisalna miza), 
vendar prav tako predstavlja notranjo opremo tipičnega italijanskega meščanskega stanovanja, 
kjer je mogoče zaslediti obilico različnih okrasov in masivno, tako rekoč “baročno” pohištvo. 
Vzporednice je mogoče zaznati tudi v drugih režiserjevih stvaritvah, na primer v sobi, polni 
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fresk in stenskih poslikav v filmu Opera, kjer se pripeti prvi umor. “Kakšna soba, izgleda kot 
muzej!” pripomne glavni lik Betty, po tistem, ko vstopi v prostor (Argento in Argento, 1987). 
Prisotne pa so v delih še enega priznanega giallo režiserja, nekronanega začetnika žanra, in 
sicer v stvaritvah Maria Bave, ki svoje pripovedi rad upodobablja v starinskih vilah, na skritih 
posestvih, v temačnih prostorih zapuščenih hiš, med mozaiki in freskami, v stanovanjih s 
pajčevinastim pohištvom, srednjeveškim orožjem in razkošnimi starinami … Po Kovenu 
(2006, str. 48) je to značilnost apeninske kinematografije, ki prodaja svojo “italijanskost” prek 
stereotipov in turističnih znamenitosti. Kljub temu v Argentovih filmih precej močno 
odzvanja tudi sodobnost in vpliv “amerikanizacije”, kar je razvidno v uporabi rock in heavy 
metal glasbe v posameznih prizorih. Odpiralec pisem, s katerim je bil umorjen Giordani, je 
čista kopija lovskega noža, na njegovem rezilu pa je mogoče razbrati dve besedi: teksaški 
lovec (texas hunter) (Argento in Argento, 1975). Morda se je režiser s tem nanašal na surovo 
naravo Divjega zahoda – kot zanimivost naj navedem podatek, da je Argento skupaj z 
Bertoluccijem napisal scenarij za Leonejev film Bilo je nekoč na Divjem zahodu (Argento, 
2014) – in “ameriškega načina morjenja”, za katerega je Orwell (2009) trdil, da je nepotrebno 
okruten ter streže samo želji po spektaklu in zabavi.  
Zagotovo je najbolj znameniti odsek odrsko uprizorjenega umora trenutek, ko se pojavi 
čudaška marioneta, ki je odeta v črni frak. McDonagh (2010, str. 120) pravi, da sta njena 
podoba in njen smeh globoko neprijetni. “Igračin votli pogled, njeno otrdelo gibanje in 
neutrudno smejanje so veliko bolj srhljivi od poznejšega umora Giordanija: mehanska lutka 
napove njegovo smrt in jo istočasno zasenči s prekinitvijo običajne hierarhične zveze med 
živimi liki in avtomati,” nam zatrdi avtorica (prav tam). Grozljive občutke, ki izhajajo ob 
pogledu na črno figuro, morda lahko pripišemo delovanju teorije Krivulje groze (Uncanny 
valley). Slednja povezuje stopnjo podobnosti med lutkami (tudi roboti, androidi ter drugimi 
avtomati) in ljudmi s stopnjo občutka nelagodja ter groze, ki ga sprožajo tovrstne človeku 
podobne stvaritve (MacDorman in Ishiguro, 2006, str. 297–373). Omenjena občutenja 
izhajajo iz nezavednih strahov pred pohabljenostjo, uničenjem in razkrojem človeškega telesa, 
nenavadni gibi mehanskih strojev pa vplivajo na bojazen izgube motoričnih sposobnosti (prav 
tam, str. 313). Krivuljo groze že mnoga leta uspešno tržijo filmi groze, prvi med njimi pa je 
bil morda prav Globoko rdeče, saj se je pojavil že vrsto let pred ameriškimi uspešnicami, kot 





Poslednja odrska uprizoritev umora pripada filmu Suspiria iz leta 1977, kjer se Dario Argento 
poda v nadnaravni svet srha. V prizoru, ki vodi k enemu med najbolj izpopolnjenih odrskih 
uprizoritev umorov dogajanj v zgodovini filma, režiser postavi ton in atmosfero celotne kino 
predstave. Soočeni smo z zgodbo mlade balerine Suzy Bannon, ki je pravkar prispela v 
Nemčijo in se odpravlja na prestižno Akademijo plesa v freiburških gozdovih, kjer se pozneje 
izkaže, da stvari le niso take, kot sprva izgledajo (Argento in Argento, 1977): 
Dežuje. Vse je bilo narobe, že odkar je priletela na letališče. Pred poslopjem jo je skoraj 
odpihnil močan sunek vetra, medtem ko je čakala na taksi. Taksist je robat in neprijazen, po 
tistem, kar mu pove, kam morata iti, ji osorno odvrne v nemščini: “Was?” Dolgo časa se 
vozita po praznih in temačnih ulicah, po stari pločevini taksija tolčejo debele kaplje dežja, 
zunaj pa divja največji naliv vseh časov, pravi pravcati vesoljni potop. Čez nekaj časa 
prispeta v gosto hosto nemogoče visokih dreves, skozi katero vodi stara poljska pot. Obkroža 
ju popolna tema. Občutek rahlega nelagodja, ki ga je Suzy Bannion čutila že od prihoda na 
letališče, se je zdaj začel spreminjati v strah. Tu pa tam kakšen blisk groma in strele osvetli 
ozke prostore med debli dreves in jih spremeni v dolge hodnike, ki zgledajo, kot da 
pripadajo kakšni veličastni katedrali. V teh bežnih trenutkih jasnosti in svetlobe Suzy uzre 
prve obrise svoje nove šole. Za krošnjami dreves in stebričastimi stebli se zdaj kaže podoba 
mogočne stavbe, krvavo rdeče barve. Vožnja po blatu in luknjah traja še nekaj minut, nato se 
taksi ustavi pred glavnem vhodom velikanskega poslopja. Suzy plača taksistu in ga vpraša: 
“Lahko prosim počakate dokler ne vstopim?” V tistem trenutku se vhodna vrata silovito 
odprejo in ven izstopi neko dekle, ki zavrešči za seboj: “Skrivnost! Videla sem jo za vrati!” 
Nato obmolkne, čez nekaj sekund pa spet krikne: “Trije cvetovi perunike … potrebno je 
obrniti tisto modro!” Deklina v stiski se požene po stopnicah, na hitro premeri novo 
študentko in se odpravi v temno noč. Suzy vzame prtljago in se začne vzpenjati po ozkih 
stopnicah, ki vodijo do obokanega vhoda. Samo poslopje izgleda, kot da sodi v pravljico, v 
kakšno mračno različico ene izmed povesti bratov Grimm; celotno pročelje je rdeče barve, 
okna krasijo pozlačeni gotski okrasi in bruhalniki. Le tu in tam kakšna luč gori v notranjosti. 
Po nekaj poskusih zvonenja in vztrajnih prošenj, naj jo vendar pustijo na akademijo, saj nima 
kam iti, zunaj pa dežuje, ji glas na drugi strani prepove vstopiti. Suzy se odpravi nazaj k 
taksistu – ki je medtem začel že trobiti – in se odpelje stran. Med vožnjo skozi temačen gozd 
znova zagleda dekle od prej: sedaj brezglavo teče med drevesi, kot da ji za petami sledi 
celotni peklenski zbor. 
 
V naslednjem prizoru se pričujoča študentka, za katero nekoliko pozneje izvemo, da se 
imenuje Pat, nahaja v študentskem domu. Pretresena je, toda po pogovoru z neko drugo 
sostanovalko pride nekoliko nazaj k sebi. Čez nekaj časa prijateljica odide, Pat pa se zazre 
skozi okno v temo onkraj, saj ima občutek, da vidi blišč nekakšnih lebdečih oči (Argento in 
Argento, 1977): 
Pat opazuje skozi okno svoje študijske sobe dva para bleščeče rumenih oči. Kar naenkrat 
poči steklo in skozi razbitino plane poraščena roka z dolgimi črnimi kremplji. Zgrabi jo za 
lase in ji porine obraz naravnost skozi črepinje stekla. Na drugi strani vrat, njena prijateljica, 
h kateri se je zatekla zaradi stiske, čuti, da je nekaj narobe in začne kričati in klicati na 
pomoč. Sedaj je Pat osvetljena s snopom žarke, roza barve. Roka se iztegne in jo zabode v 
sredino prsnega koša. Še enkrat. In še enkrat. Hitro in odrezavo. Pat se zgrudi na tla. V 
sredini njenega prsnega koša zazija velikanska luknja, v kateri bije srce v divjem ritmu 
glasbe, ki se širi po hodnikih. Nož zabode še zadnjič. Naravnost v srce. V kovinsko sivemu 
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odsevu kuhinjskega rezila morilec zagleda škodo, ki jo je prizadejal, utripajočo in krvavo 
rano, podobno ženskemu spolovilu. Nato vzame vrv in svojo žrtev zveže. Medtem pa se tla 
pod njo začejo vdirati. Ne tla, steklo, saj Pat leži krvava na vrhu večbarvne steklene kupole, 
ki obdaja predverje stavbe in se zdaj zaradi pritiska vdira. Pat pade skozi steklo proti tlom, 
kjer stoji njena sostanovalka in kričeče spremlja strahotni prizor. Njeno truplo se ustavi 
obešeno točno nekaj metrov nad sredino ogromne geometrične podobe, sestavljene iz talnih 
ploščic, podobne kakšni Mondrianovi sliki. Na njenem mrtvem obrazu je vtisnjen tolsti izraz 
presenečenja, svetla arterijska kri se vije po njeni nočni halji in nogah ter kaplja na tla. Poleg 
leži mrtva prijateljica s štrlečim kosom črepinje, ki je prečno zarezal v njen obraz. Eden 
izmed kovinskih tramov, ki je podpiral stekleni strop, pa ji štrli iz prsi in trebuha v obliki 
črke V.” 
 
Odsek iz filma je poln konotacij in različnih metafor, ki poustvarjajo režiserju lasten stil. 
Opisana uprizoritev je kratkomalo čudaška, saj se začne, ne da bi karkoli vedeli o dogajanju, o 
zgodbi filma in nič o posameznih nastopajočih vlogah.  Prizor deluje v dveh smereh: ena je 
tematska, druga je stilistična. Prva tema, ki se nam razkriva, je kazen zaradi pogleda. Zazdi se 
nam, kot da bi bila Pat kaznovana zaradi radovednosti. Srhljive rumene oči, ki ji odvrnejo 
pogled skozi okno, delujejo kot odmev njenega lastnega pogleda, ki se je zdaj obrnil proti 
njej, kot kazen, ker je gledala tja, kamor ne bi smela (deluje po znanem Nietzschejevem reku: 
“In če dolgo gledaš v brezno, tudi brezno pogleda vate” (Nietzsche, 1988, str. 80).  
 
Drugič, prizor dobiva posebno kakovost skozi proces montaže in grafike. Preskok med 
bližnjim planom in dolgim planom snemanja daje gledalcu občutek “božje vseprisotnosti”, 
istočasno pa občutek vživetja v žrtev in njeno nemoč spričo morilčeve želje. Del prizora je 
posnet iz zunanjosti stavbe (iz morilčeve perspektive) in prikazuje Patin obris v oknu, ki ga 
obkroža gotski obok, zraven pa plapola črno spodnje perilo; obok pa služi kot okvir v okvirju, 
ki spremeni Patino podobo v sliko, v trenutek, kjer se kinematografija prelevi v slikartsvo 
(Schulte-Sasse, 2002). Histerična sostanovalka je prikazana s serijo posnetkov iz dolgega 
plana in zavzema droben del secesijskega okolja, ki jo obkroža; intenzivnost njene histerije pa 
je posrkana skozi estetsko okolje, ki jo spremeni v umetniško delo (objet d'art), gledalčeva 
identifikacija z njeno stisko pa se hipoma spremeni v ugodje estetke distanciranosti od 
dogajanja (Schulte-Sasse, 2002). V začetnem dvojnem umoru je naš pogled usmerjen h 
grafični podobi filma, k barvni stekleni kupoli, ki se udre pod težo Patinega telesa (sestavljen 
iz geometričnih podob diamantov, zajetih v kvadratih in obratno), do prečno zarezanega 
stekla v glavi mrtve sostanovalke. Povsod je mogoče opaziti obliko trikotnika (okultni simbol, 
ki so ga uporabljali prostozidarji) in še posebej obrnjene trikotnike (ti so vseprisotni v 
notranjem dekorju poslopja; art deco svetilke, podobe na stenah, v ploščicah, pozneje so v 
filmu prisotni tudi kot vzorci v oblekah in nakitu učiteljic s šole). McDonagh (2010, str. 29) 
23 
 
pravi, “… da coprnice v filmu Suspiria prebivajo v kinematografskem svetu, ki mu vlada 
Jungova metaforika arhetipov.” Dobimo občutek, kot da sama dekoracija poslopja (sama 
zgradba je mešanica arhitekurnih stilov, od gotike do baroka pa vse do secesije in art decoja) 
posreduje v zgodbo in deluje kot orožje. Umori so posneti nerealistično, iz čudnih kotov, kajti 
režiserju ni bilo do tega, da bi posnel, kar se da čim boljši približek pravemu umoru, ampak 
da bi se gledalec lahko vživel v žrtvino podajanje v smrt na estetski način. Pogled, ki se nam 
razprostira na mrtve šolarke, in geometrični red ploščic, poškropljen z naključnimi madeži 
krvi (barva krvi, ki je presvetla, namenoma izgleda kot ponaredek, celoten film je zgrajen na 
podlagi te barve, ki jo je mogoče opaziti v pročelju stavbe, dolgih hodnikih, barvi zaužitega 
vina, barvi ženskih nohtov itd.), ne spominja na nič drugega kot na barvno paleto abstraktnega 
ekspresionističnega slikarja (Schulte-Sasse, 2002). 
 
V Suspirii postane vloga noža in zabadanja izrazito očitna. Freeland (v Koven 2010, str. 74) 
trdi, “da v filmih groze nož prevzame vlogo falusa, medtem ko ga morilec orgiastično potiska 
v žrtvino meso” (prav tam). Tudi v Freudovi interpretaciji sanj “vsi podolgovati predmeti, na 
primer palice, drevesna debla ter dežniki (njihovo odpiranje je mogoče primerjati z erekcijo) 
in vse dolgo, ostro orožje, na primer noži, bodala in sulice, lahko nadomeščajo moški ud” 
(Freud, 2000, str. 330). Izbira čednih mladenk (povsem razgaljenih ali pomankljivo odetih), ki 
jih morilec pokonča z nožem, zagotovo pripomore k potrjevanju tovrstne domneve (Koven, 
2010, str. 75). Tudi McDonagh (2010, str. 20–21) pravi: “Oneirično osredotočanje na moški 
ud se izraža v vseskozi prisotnih rezilih, nožih in raznih ostrih predmetih, ki jih je v giallo 
filmih, preveč, zato da bi jih lahko našteli …” Po Kovenu je penetracija z nožem različica t. i. 
“posnetka, ki prinaša denar” (money shot) v pornografski industriji (prav tam, str. 150). 
“Namesto spolne penetracije kot v eksplicitni (hard core) pornografiji nam giallo filmi 
predstavijo celostno, krvavo morilsko penetracijo,” zatrjuje ta (prav tam).  Pravzaprav lahko 
trdimo, da je umor v večini primerov erotično dejanje: predstavlja le naslednji korak, ki sledi 
spolnemu odnosu. Tudi de Sade
5
 (1954, v Bataille, 2001, str. 9) omenja umor kot vrhunec 
spolne pregrehe. “Žal ni glede tega nobenega dvoma,” pripomne Sade (prav tam), nato pa 
nadaljuje “in ni razvratneža, malo globlje padlega v pregreho, ki ne bi vedel, kako umor 
kraljuje nad čutili …” Francoski pesnik Octave Mirbeau (1899, str. 45) je prav tako izjavil: 
“Umor se porodi iz ljubezni in ljubezen doseže največjo intenzivnost v umoru”. Za storilca 
nasilnih umorov se je večkrat izkazal posameznik, ki ni mogel izpolniti seksualnih frustracij. 
                                                        
5 de Sade, M. (1954). Les 120 Journées de Sodome ou l'école du libertinage. Paris: Club des bibliophiles.   
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Vronsky (2004, str. 65) imenuje razparanje, sekanje, zabadanje in rezanje žrtve z izrazom 
“pikerizem”, zločinca z nožem pa označi kot “pikerista.” “Morilec izkazuje svojo seksualnost 
s penetracijo žrtve z nožem. Njeni kriki, puščanje krvi, vonjave in vse preostalo, ki sodi k 
takšnemu umoru, zanj ustvari harmonično spolno doživetje. Nekateri morilci neprestano 
ejakulirajo, medtem ko zabadajo ali režejo svojo žrtev,” nam zatrjuje (prav tam). Kot najbolj 
znanega tovrstnega zločinca navede Jacka Razparača (prav tam, str. 236) in za konec še pove 
(prav tam, str. 65): “Nekateri strokovanjaki povezujejo pikerizem s kulturno konstrukcijo 
ženskosti, ki jo zaznamujejo redne krvavitve in rojstva, to pa enači pojem ženskega spola z 
umrljivostjo, kar povzroči dvojno reakcijo: tesnobni strah v spremstvu z erotično željo. Če ta 

























4 BRITANSKI UMOR 
 
4.1 Orwell in Hitchcock 
O čem angleški bralec časopisov najraje bere? Kajpak o sočnih umorih (Orwell, 2009, str. 
15). V spisu Zaton angleškega umora (Decline of the English Murder) je Orwell na naslednji 
način opisal večerno idilo povprečne angleške družine (prav tam):  
Neki nedeljski večer je, še preden se je začela vojna. Žena spi na naslonjaču in otroci so šli 
na daljši sprehod. Noge položiš na fotelj, natakneš si naočnike in odpreš časnik News of the 
World. Pečena govedina z Yorkshirejskim kolačem, svinjska pečenka z jabolčno omako, 
katerima sta sledila puding in skodelica mahagonij rjavega čaja, so te spravili v izvrstno 
počutje. Tobak v pipi fino gori, blazine so mehke pod teboj, v kaminu ogenj prasketa in zrak 
je topel, v bistvu kar prijetno zatohel. V teh blaženih okoliščinah, kaj je tisto, o čemur želiš 
brati? Kakopak o dobrem umoru.  
 
Poleg tega, da je navedel kraj in čas, v katerem bralec najraje prebavlja slikovite podrobnosti 
morilskih zločinov, se je Orwell tudi vprašal, kakšne vrste umorov angleški javnosti 
največkrat burijo domišljijo. Po njegovem mora biti zločin izveden v domačem okolju, prišel 
naj bi k svetlobi zelo počasi in to po zaslugi sumnjičenja sosedov in sorodnikov, storilec in 
žrtev morata pripadati srednjemu sloju, motiv za umor mora biti ohranjevanje ugleda, 
družbenega položaja, zato da ga ne bi izpodrinil kakšen škandal, kot je ločitev ali prešuštvo – 
najbolje pa je, če je izpeljan z zastrupitvijo (prav tam, str. 16-18). Vrhunec britanskega umora, 
ki naj bi segal od leta 1850 do leta 1925, je pojmoval z izrazom elizabetinska ali zlata doba, 
vanj pa je umestil umetnike, kot so bili Jack Razparač, doktor Palmer iz Rugla, Neill Cream, 
gospa Maybrick, zdravnik Crippen, Frederick Seddon, Joseph Smith, Herbert Rowse 
Armstrong in morilski par Thompson/Bywaters (prav tam, str. 15–16). Na koncu eseja Orwell 
z obžalovanjem ugotavlja, da so v medijih pretanjene angleške uboje začeli izpodrivati tisti 
ameriški, ki so preveč okrutni, nesmiselni, spočeti zaradi zabave in brez prave “globine 
občutka”, te pa naj bi navdihnilo anonimno življenje plesnih dvoran in lažne vrednote filma 
(prav tam, str. 18).  
 
Bržčas se je tudi Hitchcock (1997, str. 133) spraševal, zakaj je britanski umor tako privlačen, 
kajti v svojem spisu Umor – z angleškim priokusom (Murder – With English on It) opisuje 
svoje presenečenje nad izjavo ameriškega soseda, ki ga je neko jutro obšel, medtem ko je 
sanjavo obrezoval rožni grm pred hišo. “No, vidim, da se je tam čez ponovno pripetil sočni 
umor!” je izdahnil sosed slavnemu filmarju, s tem pa se je nanašal, kot je Hitchcock pozneje 
ugotovil, na delo pravkar razkritega morilskega zdravnika Johna Bodkina Adamsa, “tam čez” 
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pa naj bi pomenilo “na otoku” oziroma “v Veliki Britaniji” (prav tam). Po tehtnem razmisleku 
je režiser prišel do zaključka, da je priljubljenost otoškega krvolitja treba pripisati poglavitno 
dvema razlogoma: dramatičnosti izvedbe in njegovi razmeroma redki pojavnosti, zaradi česar 
se iz zločina, kot bi sam rekel, “iztisne več”, kot bi se sicer (prav tam, str. 134). Poleg tega naj 
bi pripomogel tudi občutno manjši obseg Združenega kraljevstva v primerjavi z Združenimi 
državami, kjer se lahko hudodelec zapelje le uro stran iz kakšnega večjega mesta in se 
brezskrbno znebi mrliča v širnih prostranstvih divjine, medtem ko je britanski morilec 
prisiljen shraniti svojo žrtev v kakšni “kleti” ali “avtomobilskem prtljažniku” (prav tam). 
Filmar je omenil še angleško hladnost in zaprtost, ki ni sklona izkazovanju duševnih procesov 
(prav tam, str. 135). “Čustva in hotenja, ki jih drugi ljudje drugače spravijo ven iz sebe, so po 
tradiciji in navadi ustekleničena,” pravi Hitchock in dodaja, “toda po tistem, ko izbruhnejo, so 
njihove manifestacije toliko bolj čudaške” (prav tam). Po njegovem otoška morija vsebuje več 
drame in melodrame, saj jemlje navdih iz Shakespearjanskega gledališča, čeprav se vsak 
britanski umor pripeti na dvajset ameriških – časopisje pa pri poročanju o umorih rado poseže 
po evfemizmih: za žrtve spolnih napadov napiše, “da jih je nekdo zmotil pri večernem 
sprehodu”, kopel iz žveplove kisline preimenuje v “vodeno žlavso” ipd (prav tam, str. 137). 
 
4.2 Detektivski roman 
Zato, da bi lažje opredelili značilnosti “umora po britansko”, predlagam, da ga podvržemo 
petim vprašanjem, na podlagi katerih pisci gradijo strukturo detektivskega romana: kdo, koga, 
kako, kje in zakaj. Morda se boste vprašali, zakaj je treba vpletati ravno detektivsko zgodbo? 
Odgovor se nahaja v tem, da so v njej strnjene vse popularne predstave o angleškem oz. 
britanskem umoru. Po Chandlerju
6
 (1944, v Žižek in Močnik, 1987, str. 41) je literarna zvrst 
doživela svojo največjo slavo v obdobju, ki je segalo od prve svetovne vojne do leta 1930. 
“Osrednje vprašanje detektivskega romana je vprašanje: Kdo je morilec? Ali “Whodunit”?, 
pravi Alewyn
7
 (1986, v Žižek in Močnik, 1987, str. 141). Avtorji nas povabijo v burno 
raziskovanje prizorišča zločina, tako da nam ponudijo določene sledi ali namige (clues), prek 
katerih bomo morda (pod pogojem, da so naše logično deduktivne sposobnosti dovolj razvite) 
razkrinkali identiteto morilca, še preden nam jo razkrijejo.  
                                                        
6Chandler, R. (1944). Preprosta umetnost umora. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (37–55). 
Ljubljana: DZS.  
7 Alewyn, R. (1986). Anatomija detektivskega romana. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (133–
161). Ljubljana: DZS. 
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Glede krvnika nam Van Dine
8
 (1928, v Žižek in Močnik, 1987, str. 16) zatrdi naslednje: “V 
detektivskem romanu za zločin ne sme biti odgovoren poklicni zločinec. S prestopki, ki jih 
zagrešijo vlomilci in roparji, se ubada policija, ne pa pisatelj ali sijajni amaterski detektiv. 
Zares fascinantni umor zagreši cerkveni dostojanstvenik ali stara devica, ki slovi po 
dobrodelnosti.” Nepričakovana identiteta morilca se skriva za mrkim zastorom resnice, kjer 
smo vedno znova poučeni, da ne smemo nikoli osnovati naše obtožbe na podlagi videza in 
čustvenih odzivov, le motiv in priložnost sta tista, ki štejeta (prav tam). “Tako ničvredni 
baronet kot vse življenje zvesti služabnik ali sedemdesetletna teta so lahko storilci. Noben 
minister kabineta se ne izmakne osumljenosti,” nas opozori Brecht9 (v Žižek in Močnik 1987, 
str. 70), Alewyn
10
 (1986, v Žižek in Močnik, 1987, str. 150) pa temu še doda: “Vsakdo je 
sumljiv, dokler se ne dokaže njegova nedolžnost.” Orwell pa na sledeč način tipičnega 
angleškega hudodelca: “Morilec bi moral biti majhen človek profesionalnega ceha – 
zobozdravnik ali odvetnik recimo – ki živi izjemno spoštljivo življenje nekje v predmestju, 
najbolje v vrstni hiši, kar bi omogočilo sosedom, da slišijo sumljive šume skozi stene” 
(Orwell, 2009, str. 17). Cawelti
11
 primerja deduktivni roman detekcije z “obredno dramo, v 
kateri omahujoč prst družbene obsodbe niha med več osumljenci in se nazadnje pri enem 
ustavi” (1976, v Žižek in Močnik, 1987, str. 181). 
 
Tako kot morilec, ki svojo kreativno naravo vedno znova dokazuje prek pretkanosti in 
izvirnosti v izogibanju roke pravice, je tudi detektiv posebnež. Kar se zadeva raziskovalca 
zločina Bloch12 (1960, v Žižek in Močnik, 1987, str. 82) trdi naslednje:  
Kriminalistični outsider je navadno bohem, vedno znova tudi flaneur med oddihi … Bohem 
Holmes čisto odkrito kaže umetniški air, z ohlapno razvrstitivjo dnevnih opravil in z veliko 
l’art pour l’art v direndaju samskega stanovanja na Baker street, s tobakom, shranjenim v 
perzijskih copatah, ki so namesto z žebljem prikovane na steno s še bolj eksotičnim 
bodalom, z igranjem na violino in ljubeznijo do Chopina.  
 
Nemara prav zato, ker je morilcu dovoljeno izkazovanje svoje umetniške narave samo prek 
izvedbe njegovih del, ne pa tudi prek pojavnosti, saj nikakor ne sme preveč izstopati, se je 
                                                        
8 Van Dine, S. S. (1928). Dvajset pravil za pisanje detektivskih zgodb. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento 
umori (13–35). Ljubljana: DZS. 
9 Brecht, B. O popularnosti kriminalnega romana. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (66–73). 
Ljubljana: DZS. 
10 Alewyn, R. (1986). Anatomija detektivskega romana. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (133–
161). Ljubljana: DZS. 
11 Cawelti, J. G. (1976). Klasična in trda detektivska zgodba. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori 
(165–240). Ljubljana: DZS. 
12 Bloch, E. (1960). Filozofski pogled na detektivski roman. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori 
(75–98). Ljubljana: DZS.  
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sedaj detektiv spremenil v intelektualnega bohema ali dandya, ki svojo drugačnost izkazuje 
prek oblačil, stila in posebnega načina razmišljanja. Tovrstni preiskovalci se pripeljejo na 
prizorišče zločina z orjaškim, pravkar zloščenim Bentleyjem ali Daimlerjem, imajo zavihane 
brčice, krivca iščejo s pomočjo opažanja in logičnega sklepanja – kot to počneta Poejev 
Dupin ali Conanov Sherlock Holmes, pri katerih preudarjanje meji že na čudežne moči: 
Holmes ljudem ugiba poklic tako, da premeri žulje na njihovih prstih in gube na oblačilih, po 
barvi blata na Watsonovih hlačah pa sklepa, kje je Watson bil, Dupin pa razbere prijateljev 
tok misli prek njegovega izraza in gibov (prav tam, str. 169–170) – ali pa prek jadrne 
sposobnosti razsojanja in intuicije, kot to počne Hercule Poirot v romanih Agathe Christie; 
zasluge gre pripisati njegovim znamenitim sivim celicam, kot se sam nanaša na njih (Christie, 
1994). Chestertonov Brown, Sawyjerin Lord Peter Wimsey, Conan Doylov Holmes, Poejev 
Dupin in Christiejin Poirot ter gospa Marple so vsi detektivi, za katere po Alewynu lahko 
trdimo, da so “iz vidika karakterologije ekscentriki” (Žižek in Močnik, 1987, str. 145). 
Cawelti primerja Dupina z nekim drugim Poejevim likom, in sicer z dekadentnim 
aristokratom Roderickom Usherjem iz povesti Konec Usherjeve hiše. “Dupin je podoben 
Rodericku Usherju v romantičnem demonizmu, v nagnjenju do bizarnega, v zavezanosti noči, 
v obsedenosti s psihologijo in v povezovanju gotskega sijaja z razumskimi močmi,” Cawelti13 
(1976, v Žižek in Močnik 1987, str. 197) sklepa in temu še doda: “Ta odmaknjenost od 
običajnega sveta je znak detektivove ekscentričnosti in dekadence, njegove sijajne analitske 
zmožnosti in intuicije, ki se kažeta predvsem v sposobnosti, da “bere” skrite človeške motive” 
(prav tam, str. 187) 
 
V detektivskem trilerju imajo osrednjo vlogo drobci dokazov, ki so ključni pri sestavljanju 
poteka celotnega zločina. Alewyn14 (1986, v Žižek in Močnik, 1987, str. 147) pravi, da “ … 
za to ima angleščina terminus technicus “clue”, ki ga lahko le nezadovoljivo prevedemo z 
“indicem” ali “sledjo”. Clue je kriptogram: predmet, stanje, dogodek, gib, ki izzove vprašanje 
in hkrati prikriva odgovor. Umetnost detekcije je v tem, da opaziš in razbereš clues.” Sled je 
lahko karkoli: od “koščka zoglenelega papirja” do pohojene “dobre stare cvetoče jagodičnice 
pod oknom knjižnice” (prav tam, str. 39), vendar moramo pri branju biti zelo pozorni, da nas 
sled ne zapelje v napačno smer in nas privede do zgrešenih zaključkov.  
                                                        
13 Cawelti, J. G. (1976). Klasična in trda detektivska zgodba. V S. Žižek in R. Močnik (ur.), V S. Žižek in R. 
Močnik (ur.),  Memento umori (165-240). Ljubljana: DZS. 
14 Alewyn, R. (1986). Anatomija detektivskega romana. V S. Žižek in R. Močnik (ur.), Memento umori (133-
161). Ljubljana: DZS. 
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Prav metoda napačne sledi je izredno priljubljena pri piscih detektivskih romanov, imenuje se 
rdeča sled (red herring) po vonju posušenih rdečih slanikov, ki so se uporabljali pri 
usposabljanju lovskih psov v sredini 18. stoletja (Oxford Dictionaries, b.d.). “Veliko 
pogosteje je clue nekaj prav neznatnega: recimo uporabljena kavna skodelica ali parkiran 
avtomobil, škripanje vrat, mrzel piš, izdajalski pogled. Nič ni preveč trivialnega, da ne bi 
moglo postati clue,” trdi Alewyn (1986, Žižek in Močnik, 1987, str. 147). Slednji prav tako 
definira sled kot majhen odstop od vsakdanje norme, kot enega izmed primerov pa navede 
“edino knjigo, ki je ne pokriva plast prahu na zaprašeni knjižni polici” (prav tam). 
 
“Prejšnjo noč sem sanjala, da sem spet prišla v Manderley,” se glasi uvodna poved romana 
Rebeka (du Maurier, 1975, str. 5), v katerem avtorica oriše zaroko mladega dekleta z nekim 
gospodom de Winterjem in njeno selitev na posest Manderley ob vijugasti obali Cornwalla, 
kjer se seznani s turobno preteklostjo graščine (du Maurier, 1975).  Zel Manderley se zelo 
dobro ujema z drugo veliko značilnostjo angleškega kriminalnega romana, in sicer s 
prizoriščem zločina. “Detektivski roman se ne dogaja brez vzroka pogosto v pokrajinah ali 
okoljih, kjer še ni izumrla vera v čarodejstvo in duhove,” nas opozori Alewyn15 (1986, v 
Žižek in Močnik, 1987, str. 160). Dejstvo, da se precejšnje število umorov pripeti v starinskih, 
od vlage počrnelih dvorcih širom po otoški pokrajini ni presenetljivo; uboj sočloveka je 
vendarle najbolj temna perverzija človeške vrste, kot taka pa potrebuje obredno prizorišče, ki 
se spodobi njenem slovesu. Bloch
16
 (1960, v Žižek in Močnik, 1987, str. 87) nam poda misel, 
da se “deževna noč in angleško vreme”, ki izvirata iz gotske literature, detektivskem trilerju  
“še vedno neznansko dobro podata”. “Iz detektivskega romana je sicer izginila prikazen, a 
prav srhljivi roman mu je lahko nudil barve za njegove puščobne hiše …” nam pravi slednji 
(prav tam). Conan Doyle je sprva zasnoval Baskervillskega psa kot pristno nadnaravno 
zgodbo in jo šele pozneje spremenil v detektivko, kar je razvidno v opisih Devonshirskega 
barja in pošastnega pseta s sijočimi, rdečimi očmi, ki je vedno na preži za potomci rodbine 
Baskerville, vselej na straži pred njihovo posestvijo – ta pa se zlovešče dviguje nad 
ugognjenimi in zasukanimi drevesi, ki so bile priče besu mnogih neviht (Conan Doyle, 1963). 
Žižek in Močnik (1987, str. 246) se strinjata s tem, da je Baskervillski pes najboljše avtorjevo 
delo, “v katerem pa prav zato formo detektivke zasenčijo elemetni tako imenovanega 
‘gotskega romana’: skrivnostno družinsko izročilo, grozljive prikazni na podeželskem dvorcu  
                                                        
15 Alewyn, R. (1986). Anatomija detektivskega romana. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (133-
161). Ljubljana: DZS. 
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ob močvirju ipd.”  
 
Tudi Agatha Christie je izbrala za prizorišče dogajanja v Skrivnostni zadevi v Stylesu čemerno 
posest Styles v okrožju Essex, da bi bralec lažje razvozlal uganko umora pa mu je poleg 
knjige ponudila še zemljevid poslopja in okolice (Christie, 1965). Razpokani in z mahom 
zaraščeni nagrobniki, v meglo zavita pokopališča, razvaline samostanov, ki so razpeti na vrhu 
živo zelenih gričev ali ob vetrovnih obmorskih pečinah so nujne sestavine tako grozljivega 
kot detektivskega romana. Duhovno ozračje, ki ga oddajajo tovrstni kraji, je do potankosti 
opisano v Stokerjevi pripovedi Dracula, med drugim v odseku, kjer Mina Murray sedi na 
klopi pred opatijo obmorskega mesteca Whitby – avtor nam zatrdi, da se je prav tam odvijal 
prizor iz sir Walter Scottovega Marmiona, v katerem neko dekle živo zakopljejo, po legendi 
pa naj bi se v enemu izmed razpadajočih oken prikazovala tudi dama v belem (Stoker, 1969, 
str. 90). Obkrožena je s številnimi slokimi razpeli in opazuje širno Severno morje ter jadrno 
ladjo Demeter, za katero obalni stražnik nekoliko pozneje zatrdi, “da se čudno ziblje, kakor ne 
bi vedela kaj hoče …” (prav tam, str. 105). Česar se mlado dekle še ne zaveda, je to, da 
jambornik v svojih nedrjih prevaža demonskega starca, ki v neposvečeni zemlji lesenega 
zaboja sniva, kot bi rekla McDonagh (2010, str. 124), “mračne sanje smrti prežeti s krvjo”. 
Poleg tega, da Stokerjev opis Minine okolice predstavlja tipično “gotsko” pokrajino, vsebuje 
tudi odmerek vzvišenega in služi kot napoved bližajoče se katastrofe (Stoker, 1969, str. 103):  
Vse je sivo, čisto vse, razen trave, ki je zelena kakor smaragd … Sive so skale in sivi so 
oblaki, katerih robove medlo rasvetljuje sonce in ki se turobno razporstirajo nad sivim 
morjem. Pečine, ki tu pa tam štrle iz njega, so podobne dolgim, sivim prstom. Valovi se 
hrupno razbijajo ob obali, vendar ta hrup včasih utišajo megle, ki se istočasno zaganjajo proti 
obrežju. In ta megla, siva kakor vse drugo, zastira obzorje. Vse dela vtis neizmernosti; oblaki 
so nakopičeni drug nad drugim kakor velikanske skale, iz neskončnega morja pa se dviga 
zamolkel hrup kakor mračna napoved. 
 
Še eno nadvse priljubljeno prizorišče umora so notranjosti aristokratskih domov, dnevne sobe, 
knjižnice in saloni, natrapani z raznovrstno kramo in bujnim pohištvom – morda so si 
italijanski režiserji prav od tukaj izposodili kraj doganja filmov. Seßlen17 (1981, v Žižek in 
Močnik, 1987, str. 104) trdi: “Meščanska dnevna soba in dobro opremljena hiša na podeželju 
sta že od vsega začetka grozljivi …”  
 
                                                                                                                                                                             
16 Bloch, E. (1960). Filozofski pogled na detektivski roman. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori 
(75-98). Ljubljana: DZS. 
17 Seßlen, G. (1981). Konstante detektivske literature. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (100-
131). Ljubljana: DZS. 
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Namen opreme, ki je polna “futeralov, prevlek pliša in predalnikov, niš in etuijev” je, da bi te 
“dragocene reči ‘odtegnili nepoklicanem nelastnikovem pogledu,’ tako da so zaradi tega vse 
te reči bodisi zakrite, bodisi so nosilke skrivnosti, in sicer tako zelo, da se nazadnje ne 
razodanejo niti več lastniku” pravi Seßlen18  (1981, v Žižek in Močnik, 1987, str. 104). 
Benjamin (prav tam, str. 109) prav tako komično pripomne, da so nekateri avtorji “… 
poudarjali to naravo meščanskega stanovanja, ki hlepi po neznanem morilcu kot pohotna 
starka po ljubimcu.” Na drugi strani pa imamo Brechta 19 , ki obsoja avtorje kriminalnih 
povesti, češ da niso dovolj izvirni: “Vsak pisec kriminalnih romanov brez najmanjšega 
občutka tankovestnosti dopusti, da se umor zgodi v bibliotečni sobi lordskega deželnega 
dvorca, čeprav je to skrajno neoriginalno” (Brecht, v Žižek in Močnik, 1987, str. 66). V teh 
prostorih se Freudovo domače (heimlich) prelevi v grozljivo (unheimlich) – saj se najbolj 
sveti del hiše, ki ga po Orwellu (2009, str. 15) “preveva topel in prijetno zatohel zrak”, 
spremeni v prizorišče najbolj ostudnega zločina. V detektivski literaturi vedno znova 
ugotovimo, da se trupla nahajajo v spalnicah ali pisarnah, kjer tuhtajo neskočnost iz udobja 
naslonjačev, v dnevnih sobanah, kjer se razkrajajo na dragocenih perzijskih preprogah, v 
zasebnih knjižnicah in študijskih sobah, kamor smrt potrka kot Poejev vražji gavran na polkna 
neimovanega pripovedovalca v pesnitvi Krokar, ki se nato poskuša prepričati, da je tisto, kar 
sliši, le šepet vetra (Poe, 2002, str. 773): 
           “Komaj sem se znašel v sobi in ves gorel sem v tesnobi, 
že sem trkanje zaslišal, bil glasnejši je udar; 
“Res,” sem rekel, “res tako je, trkanje na polkna to je; 
naj pogledam, kaj bilo je, naj bo konec teh utvar - 
naj srce se mi umiri, naj bo konec teh utvar; 
piš je le, edina stvar!” 
 
Britanski umor deluje kot elegantna uganka, ki jo je treba razrešiti v dobri družbi, pred toplim 
kaminom ob deževni noči, s kozarcem finega porta v rokah. Smrt se spremeni v poživilno 
miselno vajo, saj izostri pamet in prebudi um, bralec pa izkusi vso zabavo zasledovanja 
morilca, ne da bi se premaknil iz udobnega fotelja (Vorsley, 2013). “Kriminalni roman se 
ukvarja z logičnim mišljenjem in od bralca zahteva logično mišljenje. Kar se tega tiče, je 
blizu križanki” je sklepal Brecht (v Žižek in Močnik, 1987, str. 66), trditev pa ne preseneti 
toliko, če pomislimo, da vzpon deduktivnega romana sovpada s pojavom križank in drugih  
                                                        
18 Seßlen, G. (1981). Konstante detektivske literature. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (100-
131). Ljubljana: DZS. 




besednih iger (Vorsley, 2013). Angleška detektivska zgodba se ne osredotoča, za razliko od 
sorodne italijanske giallo zvrsti, na prikaz umora in na vživljanje v morilska dejanja, ampak 
postavi na prvo mesto metodo detekcije in razvozlanja zločina. Po obsodbi zločinca se znova 
vzpostavita družbeni red in morala, “tako se nekdanja divjina pretvori v geometrični vrt in 
kaos v red” (Žižek in Močnik, 1987, str. 142), Cawelti20 (1976, v Žižek in  Močnik, 1987, str. 
171) pa nam poda naslednjo misel: “Zločin je nekaj izjemnega, kar moramo odpraviti, da bi 
spet vzpostavili harmonično ozračje prikupnega prizora ob kaminu.” “Dober angleški 
kriminalni roman je predvsem fair. Kaže moralno moč. To play the game je zadeva časti. 
Bralca ne slepi, ves material položi predenj, še preden detektiv razreši uganko. Omogočeno 
mu je, da sam razrešuje do rešitve” pravi Brecht21 (v Žižek in Močnik, 1987, str. 67), s tem pa 
nevede primerja celoten žanr detektivke s podobo olikanega angleškega moškega oz. 
gentlemana, ki vselej spoštuje pravila igre.  
 
4.3 Doktor Jekyll in gospod Hyde 
V dobi kraljice Viktorije Britanske sta Združeno kraljevstvo Velike Britanije in Severne Irske 
kraljevala na mnogih področjih: kulturnem, industrijskem, tehnološkem, kolonialnem in 
kajpada tudi na področju estetike umora. V tem obdobju se resnični zločini križajo z 
literarnimi stvaritvami, obe zvrsti pa se medsebojno navdihujeta. Stevenson Doktor Jekyll in 
gospod Hyde je izšel le tri leta pred pojavom enega izmed najbolj razvpitih serijskih morilcev 
vseh časov, v umetnosti in popularni kulturi pa zakoliči podobo angleškega morilca z visokim 
cilindrom in valovitim črnim plaščem, ki čaka na svojo žrtvev, preže v kakšnem temnem 
podhodu v soju utripajočih plinskih svetilk. Stevenson nasprotuje De Quinceyevi trditvi, da je 
v kompoziciji umora “nekaj več kot ubiti in biti ubit, od noža, malhe ter mračne uličice” (De 
Quincey, 2015, str. 5) in kot vrhunec zločina postavi posebno vzdušje, ki ga tvori prizorišče 
dejanja; zmes pošastnih vzgibov morilskega uma in neizmerne lepote nočne pokrajine. 
Avtorjevi krvavi nazori pridejo na površje v tistem delu knjige, kjer prvič spoznamo 
čudaškega gospoda Hydea, prav v tem prizoru se Hyde surovo izživi nad starejšim gospodom, 
ki se slučajno nahaja na njegovi poti – v soju mesečine ga s tolsto sprehodno palico pretepe 
do smrti (Stevenson, 2003, str. 21). Umor se pripeti v poznih nočnih urah, ko je London zavit 
v globoko temo, še preden se nanj začne zgrinjati jutranja megla (prav tam). Stevenson 
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poudari romantičnost dogodka s pričo uboja, nekim dekletom iz poslopja za služinčad, ki 
sanjavo pogleduje skozi okno, medtem ko se zločin odvija (prav tam). Med silnim hitenjem 
po tlakovani ulici skrivnostni Hyde naleti na elegantnega gospoda, za katerega mlada 
služabnica izjavi, “da je njegov obraz v luninem siju izžareval vso nedolžnost in prijaznost 
starega sveta”. Slednji se mu vljudno prikloni in ga nekaj vpraša (prav tam). Očitno Hydu ni 
po godu, kar je možakar izrekel, saj nenadoma prizdigne sprehajalno trs in z vso silo blaznosti 
začne udrihati po njemu. Morilski Hyde se ustavi šele takrat, ko njegova žrtev obleži na tleh v 
gomazeči gmoti izmaličenih udov in s krvjo prepojenih oblačil (prav tam).  
 
Zjutraj, med pogovorom s policijo in odvetnikom Uttersonom, ki s svojim mirnim nastopom 
in uporabo razuma pooseblja vlogo detektiva iz detektivskega romana, dekle razkrije 
identiteto morilca: gre za gospoda Hyda, ki je nekoč že obiskal njenega delodajalca (prav tam, 
str. 22–23). Hyde je mračna polovica doktorja Jekylla, poosebljeno zlo, v katerega se 
zdravnik pretvori po tistem, ko spije šumeči zvarek. Jekyll ga je ustvaril zato, da bi lahko 
izkusil vse tiste užitke, ki so mu zaradi uglednega družbenega položaja nedostopni – in tukaj 
smo spet pri Orwellovem “ohranjevanju ugleda in družbenega statusa” (prav tam).  Njegova 
izprijena narava je razvidna v nizki drži, za razliko od Jekylla, katerega Stevenson opiše kot 
visokoraslega, čednega moškega, živalskih potezah; te toliko izstopajo, da ga Utterson, ko se 
nanaša nanj, omeni kot “troglodita” (prav tam, str. xxiii). Vendar je najbolj zanimivo, da 
njegov videz ostaja vseskozi prikrit, saj vsi, ki se srečajo z njim, zatrdijo, da je z njegovo 
pojavnostjo nekaj močno narobe, toda istočasno ne znajo z gotovostjo povedati, kaj naj bi to 
bilo (prav tam). Gospod Hyde je trogloditska pošast, ki se sprehaja po jamastih ulicah 
nočnega Londona, kot neustavljiva sila narave pa potepta vse in umori vsakogar, ki se znajde 
na njegovi poti. Dejstvo, da ne vemo, kako izgleda v dnevni svetlobi, pa le poveča občutek 
groze, ki ga vzbuja – že si predstavljamo, kako se v temi stranske veže odpirajo usta, polna 
krivih zob, ki se kot rumena rezila iskrijo za bujnimi, črnimi ustnicami, nad njimi pa kot sijoči 
polmeseci v mrku lebdijo drobne zelene oči.  
 
Po Mighamu (2003, str. xxviii) ni samo Hydov izgled tisti, ki je prekrit s tančico skrivnosti, 
tudi ostali dogodki in pripetljaji v povesti so nekoliko nenavadni, če ne že kar čudaški. Le kaj 
počne fini gospod tako pozno v noči in zakaj nagovarja popolnega tujca? Kakšna je narava 
“užitkov”, teh “skrivnih hrepenenj”, ki si jih zdravnik Jekyll tako zelo želi izkusiti, pa mu 
njegov ugled tega ne dovoljuje? Ali lahko govorimo o dvojni naravi dobrote in zla, ki se 
izraža skozi Jekylla in Hyeda, če je pravzprav Jekyll ustvaril hinavskega dvojnika in je 
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pripravljen umreti, zato da bi lahko preživel še kakšen dan v njegovi koži? V Stevensonovem 
Doktor Jekyllu in gospodu Hydu se prispodobe kaj hitro spremenijo v prah: za barvastimi 
draperijami s cvetnimi vzorci, brokatnim pohištvom, čipkastimi krinolinami in gentlemanskim 
(gospodskim) vedenjem se skriva prava narava viktorijancev – notranji svet, ki mu vlada slo. 
Seßlen22  (1981 v Žižek in Močnik, 1987, str. 105) pravi, da vse to okrasje “zastopa in 
nadomešča poltenost, ki se zdi tako sramežljivo skrita, pa vendarle krepko in obilno prenica 
na vseh koncih in krajih buržoazne kulture.” Viktorijanska morala je služila kot krinka 
“nižjim nagonom”, podobno, kot je gosto okrasje in pohištvo imelo namen prekrivanja saj, ki 
so se zaradi uporabe plinskih in oljnih brlivk kopičile na zidovih meščanskih hiš. Zatirana 
spolnost se je zato prelevila v umetnost in je znova zagledala luč v mnogoterih gledaliških in 
literarnih delih, saj po Freudu (2000, str. 318) tisto, kar je bilo potlačeno, vedno privre nazaj 
na površje, čeprav nemara v drugačni obliki. Mar ni tudi mož z žarečimi očmi in ostrimi 
podočniki, ki se v obliki dima pretihotapi v sobo speče lepotice in se materializira pred njeno 
posteljo, le odsev njenih lastnih želja in potreb, ki so se po dolgih letih zatiranja v globinah 
nezavednega izkrivile do groze vzbujajočih razsežnosti?   
 
Doktor Jekyll in gospod Hyde je nastal po pobudi urednika založniške hiše Longmans, ki je 
prosil Roberta Louisa Stevensona naj do božica leta 1885 napiše “srhljivi šoker v vrednosti 
enega šilinga” (Mighall, 2003, str. x). Večina takratnih povesti, s primesjo strašljivega – med 
drugim Dickensonova Božična pesem, Stevensonova Olalla in Tat teles ter nekoliko 
zgodnejši Walpolov gotski roman Otrantski grad – je izhajala za božične praznike, kajti srh, 
grozotnost in žvenket kovinskih verig gredo najbolje s puranovo pojedino, pečenim 
krompirjem in krvavo rdečo brusnično omako. Avtorju se je zamisel za povest o zdravniku 
Jekyllu in njegovem mrakotnem dvojniku porodila v sanjah: po tistem, kar ga je žena zbudila, 
jo je okaral, ker naj bi prekinila “hudičevo dobro srhljivo zgodbo” (prav tam). “Stevenson je 
prek gospoda Hyda ustvaril novo domišljijsko pošast; Frankensteinsko bitje, ki je nastalo po 
vzoru novih odkritij na področju evolucijske antropologije, je spustil iz vajeti v osrčju 
sodobnega Londona,” zatrjuje Mighall (2003, str. xxv) in dodaja, da je knjiga “čudovita 
raziskava najtemnejših globin človeške narave …” (Mighall, 2003, xxi).  
 
                                                        
22 Seßlen, G. (1981). Konstante detektivske literature. V S. Žižek in R. Močnik (ur.),  Memento umori (100–
131). Ljubljana: DZS. 
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Odnos med Jekyllom in Hydom je mogoče povezati tudi z motivom dvojnika, ki sta ga 
razdelala Otto Rank in Sigmund Freud. Po Ranku
23
 je bil dvojičnik najprej nekaj dobrega, 
“dvojnik je namreč izvirno varoval pred uničenjem jaza in je ‘odločilno demantiral moč 
smrti’” (Rank v Freud, 2000, str. 307). Vendar po tistem, ko je bila ta faza presežena – saj 
nam Freud zatrdi, da predstava o dvojniku v poznejših ravzvojnih stopnjah jaza črpa novo 
vsebino – je pridobil dvojičnik nov pomen: “… iz zagotovila nesmrtnosti nastane grozljivi 
glasnik smrti” (Freud, 2000, str. 308). “Rank je v podobi človeka in njegovega dvojnika 
(doppelgängerja) razbral ‘bistveno težavo ega’, ta pa je kompromis med idom, ki ga sili k 
izponjevanju vsakršnih želj, in superegom, ki ga pri tem omejuje,” pravi McDonagh (Rank, 




Nastanku gospoda Hyda bržkone botruje tudi obsedenost znanosti 19. stoletja z odkrivanjem 
“kriminalnega gena” in kako se ta izraža na človeškem telesu. “Zamisel, da je zlo zapisano na 
obrazu, in da se umske sposobnosti posameznika izdajajo po obliki glave in njenih 
značilnosti, je nastala v 19. stoletju pri tako imenovanih ‘znanostih’ fiziognomije in 
frenologije, ki so jih umetniki uporabili za prikazovanje kriminalnih ‘vrst’ ljudi,” piše Taylor 
(1998, str. 116). Raziskovalci novih ved biometrije in antropološke tehnike antropometrije, 
kot sta bila Francis Galton in Alphonse Bertillon, pa so šli še korak dlje: “ … uporabili so 
fotografijo, da prikažejo površine teles, ki naj bi razkrivale nagnjenost k tatvini ali umoru,” 
dodaja Taylor (prav tam).  
 
4.4 Londonski Razparač 
V svojem eseju Filozofija kompozicije je Poe (2011, str. 163) napisal: “… smrt lepe ženske je 
brez dvoma najbolj poetična tematika na svetu, prav tako je nesporno, da so ustnice 
žalujočega ljubimca najbolj primerne za njeno povest.” Kljub temu nista samo dama in 
prenehanje bitja njenega srca vir neizmernih pesniških občutkov in motiv prenekaterih 
slikarskih del. Tukaj imamo še dehtenje njene kože, njenih las tik, preden je odbila mračna 
ura, ki jih je nadarjeni Grenouille, v Süskindovi pripovedi Parfum, tako spretno ustekleničil v 
najbolj dodelane parfumske izdelke vseh časov (Süskind, 1987). Nek drug morilec, ki je leta 
1888 haral po zloglasni londonski četrti Whitechapel, ni bil zaposlen toliko s poustvarjanjem 
dišečega bistva svojih žrtev v drobnih stekleničkah, saj si je s prizorišča zločina vzel 
                                                        
23 Rank, O. (1914). “Der Doppelgänger”. 
24 Rank, O. (1971). The Double. Chapel Hill: The University of North Carolina Press. 
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“spominček” v obliki človeške maternice ali kosa vaginalne odprtine. De Quincey (2015, str.) 
omenja Johna Williamsa kot morilca, “ki je svojo umetnost pripeljal do sijajne sublimnosti”, 
predvsem zaradi izrazite krutosti njegovih zločinov, vendar če bi živel še petdeset let dlje, bi 
se spoznal z deli zares “velikega mojstra”, namreč Jacka Razparača, ki je v nekaj mesecih 
(morda pa tudi v razdobju nekaj let, če se strinjamo s trditvijo, da je bilo žrtev več kot tistih 
potrjenih pet) na najbolj grozovit način pohabil in ubil pet londonskih predstavnic najstarejše 
obrti (Keppel in Birnes, 2009).   
 
De Quincey je v svojem spisu O umoru kot obliki lepe umetnosti postavil “pravila” ali 
“zapovedi”, kako izpeljati umetniško dovršen umor, ki se v večjem delu ujemajo z zločini 
Razparača. Med drugim je zatrdil, da žrtev ne sme biti znana osebnost “… ker so znane 
osebnosti abstraktne ideje ter četudi umorimo papeža, se običajni ljudje ne bodo tako uspešno 
vživeli v njegov konec …” (prav tam, str. 51) ter da mora biti karseda dobrega počutja: “… 
kajti naravnost barbarsko bi bilo ubiti krhko osebo slabega zdravja” (prav tam, str. 51–52). 
Dekleta iz četrti Whitechapel so izpolnjevala oba pogoja: bile so predstavnice nižjih slojev, ki 
so po številčnosti v obdobju med in po industrijski revoluciji prednjačili v Veliki Britaniji. 
Prav zato se je v javnosti sprožilo tolikšno ogorčenje, ko se je novica o ubojih razširila prek 
časopisov; namreč porodila se je zamisel, da bi lahko kdorkoli iz revnih slojev postal žrtev, in 
čeprav sta vsaj dve dami bili okuženi z bakterijo spiroheta, ki povzroča nalezljivo bolezen 
imenovano sifilis (Keppel in Birnes, 2009), so bile preostale relativno krepke in zdrave – 
vsekakor niso bile najlažje tarče, kajti živele so v nevarnem predelu mesta in zato bile vajene 
nasilja, zaradi narave njihovega poklica pa so bile vseskozi pripravljene na obračun z 
nasilnimi strankami. Nadalje, ko govorimo o vrsti žrtve, je treba omeniti, da ne sme biti tudi 
sama zločinec, saj je “končni smoter umora, ki ga uvrščamo med fine umetnosti, točno takšen, 
kot je tragedija v Aristotelovih delih očiščenje srca z usmiljenjem in terorjem,” pravi De 
Quincey (2015, str. 51) in nadaljuje: “Zdaj teror bo že prisoten, toda kako lahko obstaja 
usmiljenje za tigra, ki ga je pojedel drugi tiger?” (prav tam). Bržčas bo kdo podvomil o 
moralni neoporečnosti deklet, ki so prodajale spolne usluge na ulici Buck’s Row, kjer je prva 
med njimi – Mary Ann Nichols – bila tudi umorjena (Keppel in Birnes, 2009, str. 43), toda 
dejstvo je, da je šlo za ženske na robu družbe, ki so poskušale nekako preživeti in zaslužiti 
vsakdanji kruh v času, ko druge službe niso bile dostopne, in ne za morilke. Morda si je Jack 
Razparač prav s tem prislužil slavo, saj ni ubijal otrok in poročenih, “družbeno uveljavljenih” 
žensk iz srednjih in višjih slojev, ampak je “vzel zakon v svoje roke” ter v imenu visoke 
viktorijanske moralne ravni “počistil nesnago” na londonskih ulicah. Vronsky (2004, str. 62) 
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bi rekel, da je na takšen način “… postavil osnove za književnost, ki se ukvarja z zločinom, 
kjer morilec prevzame osrednjo vlogo v skoraj heroični zmožnosti.” 
 
Po De Quinceyu (2015) resnično dober morilec ne izbira svojih žrtev po naključju, ampak se 
na vsak zločin skrbno pripravi in analizira žrtvine življenjske navade, dnevne rituale, se 
vpraša kdaj gredo v službo, pridejo domov itd. Slednje je počel tudi Razparač: izbira tarče in 
modus operandi (način izvedbe uboja) sta bila po vsej verjetnosti že vnaprej določena, saj mu 
je to omogočilo, da temeljito opravi delo in ne privleče preveč nepotrebne pozornosti nase. 
Tudi hitrost, s katero ubijalec “obračuna” z nedolžnimi posamezniki ali posameznicami, je 
nadvse pomembna lastnost dobrega umetnika, De Quincey (prav tam, str. 46–48) na primer 
izpostavi jadrno spretnost krvnika Johna Williamsa, ki je le v nekaj minutah pokončal vse 
člane družine Marr. Jack Razparač je bil pri svojem ustvarjanju še hitrejši, vzel si je le 
sekundo ali dve, da je žrtvi sunkovito prerezal vrat od levega proti desnem ušesu, nato pa je 
potreboval še ducat minut za njeno raztelešenje, preden so na prizorišče lahko prihitele sile 
reda in miru (Keppel in Birnes, 2009, str. 39–63). De Quincey (2015, str. 54) pripisuje največ 
izvirnosti tistim zločincem, ki morijo sredi belega dne na obljudenih krajih, odločitev za 
tovrstno prizorišče in čas umora po njegovem priča o “slogovni širini morilca” in o njegovi 
smelosti. Vendar je Razparač iz Whitechapla moril ponoči v zavetju teme in praznih ulic, kar 
pa ne pomeni, da je njegovim dejanjem primanjkovala hrabrost – prav nasprotno: po prvih 
umorih je bil že ves London na preži za ubijalcem, Scotland Yard je povečal število policajev 
v četrti, poleg policije pa so nezadovoljni meščani ustanovili še posebni odbor (Whitechapel 
Vigilance Committee), čigar člani so se vsako noč odpravili na patrolo, kljub temu pa je 
morilec še vedno uspešno opravljal svoje delo in to le nekaj sto metrov stran od prejšnjih 
prizorišč zločinov (Keppel in Birnes, 2009, str. 39–63).  
 
Poslednja zapoved umetniško dovršenega umora pa se nanaša na samega umetnika in na že 
omenjeno “slogovno širino”. De Quincey (v Vrtačič in Šterk, 2008, str. 23) trdi naslednje za 
ubijalca Williamsa: “Svoje orodje je nosil s seboj pod ohlapnim plaščem. Rubens, morda pa 
tudi Tizian in Vandyke, so se dosledno držali pravila, da so ustavarjali le popolnoma oblečeni, 
in tudi Williams se ni ponižal in moril v pižami. Nasprotno, nosil je frak iz najfinejšega blaga, 
na debelo obrobljen s svilo.” Jack Razparač je najverjetneje skrival svoje morilsko orodje 
prav pod takšnim ohlapnim ogrinjalom, kajti sodeč po ranah in pohabljenosti žrtev ni 
uporabljal kakšnega običajnega noža, ampak bodalo z dolgim in ostrim rezilom, bržkone 
kakšen amputacijski nož ali pa mesarki nož za zakol (Keppel in Birnes, 2009, str. 47), ki ga je 
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moral zakriti pred očmi mimoidočih. Slednje je v javnosti sprožilo govorice in ugibanja, da je 
morilec nemara kakšen izobražen posameznik, po vsej verjetnosti zdravnik ali kirurg, ki 
dobro pozna anatomijo in ustroj človeškega telesa (prav tam). Tovrstne domneve so močno 
delovale na kolektivno nezavedno in domišljijo velikega števila ljudi, filmarjev in literatov, te 
so sedaj v londonskem Razparaču videli uglajenega morilca, aristokrata iz pekla, ki mori z 
umetniškim navdihom in s kiruško natančnostjo.  
 
Njegovih žrtev naj bi bilo pet: Mary Ann Nichols, Annie Chapman, Elizabeth Stride, 
Catherine Eddowes in Mary Jane Kelly, ki so večkrat poimovane tudi z izrazom “kanonskih 
pet”. Z izjemo Kellyjeve so vse preminile zaradi prerezane leve karotidne arterije (prav tam). 
Truplo Mary Ann Nichols je bilo najdeno prav na ulici Buck’s Row v četrti Whitechapel, 
njena obleka je bila privzdignjena do višine abdomna, razkazujoč dve ubodni rani na 
genitalijah, vrat je bil prerezan od ušesa do ušesa v nasprotni smeri urnega kazalca – kar je 
bilo spočeto s kretnjo, ki bo postala značilna za morilčev modus operandi  – prav tako pa je 
krvnik zarezal v njen sapnik in hrbtenico: rez je bil tako globok, da je skoraj povsem ločil 
glavo od telesa (prav tam, str. 43–44). Mary Ann je bila verjetno še poskusni zajček 
Razparača, kajti kljub razparani trebušni votlini, ni bilo še manjkajočega drobovja kot pri 
poznejših žrtvah (prav tam). Pri drugi žrtvi Annie Chapman je bila ubijalčeva metoda 
podobna; vrat je bil porezan na enak način (edino rez je bil nekoliko neraven, morda zato, ker 
se je žrtev upirala), vendar je tokrat morilec odnesel s seboj s prizorišča zločina več “izdelkov 
za obujanje spomina”, in sicer tanko črevo, kos trebušne dupline na višini popka, uterus, 
zgornji del vaginalne odprtine in skoraj celotni organ za odvajanje seča (prav tam, str. 45–46). 
Po načinu odstranjevanja notranjih organov je patolog prišel do sklepa, da mora biti zločinec 
nekdo, ki se vsaj nekoliko spozna na anatomijo (prav tam, str. 47). Naslednja na vrsti je bila 
Švedinja Elizabeth Gustafsdotter Stride, ki jo je po srečanju z Razparačem, “odnesla” le z 
razrezanim grlom, nemara zato, ker je morilca prav takrat nekdo zalotil pri zločinu (prav tam, 
str. 47–48). Niti ena ura ni minila od uboja Stridove, ko so oblasti odkrile še eno truplo: 
Catherine Eddowes je umrla zaradi izkrvavitve, ki jo je povzročila rana na vratu, nad katero je 
bila poveznjena rutka, njen obraz pa je bil povsem izmaličen (prav tam, str. 48-49). Bilo je 
videti, kot da se je morilec maščeval za neuspeli umor Švedinje, kajti sedaj je bila 
pohabljenost žrtve še toliko večja. Njeno krvavo črevesje se je razprostiralo iz odprtine v 
abdomnu pa vse čez desno ramo (prav tam, str. 49). Storilec je odrezal košček čreva in ga 




Zadnja žrtev, svetlolasa Mary Jane Kelly, je bila najmlajša in najčednejša med vsemi 
umorjeni dekleti. Preminila je v lastni sobi, kar pomeni, da je imel Jack Razparač privaten 
kotiček, v katerem je lahko osvobodil svoje najglobje in najmračnejše fantazije (Vronsky, 
2004, str. 62). Takratni zdravniški izvedenec in mrliški oglednik londonske policije Thomas 
Bond
25
 je na naslednji način opisal prizorišče zločina (Bond 1888, str. 220–223, v Vronsky, 
2004, str. 63):  
Truplo Mary Jane Kelly je ležalo na sredi postelje, njene noge so bile na široko razprte. 
Morilec je izrezal celotno površino abdomna in stegen, iz trebušne votline je odstranil 
črevesje. Tudi prsi so bile manjkajoče in obraz je bil izmaličen do neprepoznavnosti. 
Drobovje in odrezane dele telesa je razporedil na različna mesta: maternica, ledvica ter ena 
dojka so bile postavljene pod glavo žrtve, druga dojka je slonela ob desnem stopalu, jetra so 
se nahajala med stopali, črevesje se je razprostiralo ob desni strani telesa in vranica ob levi, 
veliki plahutasti kosi trebušnega ter stegenskega tkiva pa so bili razpotegnjeni po mizi, ki se 
je nahajala tik zraven postelje. Storilec je v treh zajetnih delih odstranil tkivo in kožo vse od 
trebuha pa do genitalij, iz levega stegna pa je povsem izrezal kožo, kolagen ter mišice. Žrtvin 



















                                                        
25 Bond, T. (1888).  
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 (1965, v Fuller, 2010, str. 1) je leta 1921 primerjal tisk z “nespečim snopom 
svetlobe, ki v temi osvetljuje dogodek za dogodkom”. Pričujoča trditev je lepo oblikovana 
metafora novinarske profesije, vendar ne smemo pozabiti, da se v mraku včasih rojevajo tudi 
pošasti. Časniki in preostali mediji pa najraje izpostavljajo najbolj mrakobne in deviantne 
pripetljaje, kajti prav ti v največji meri spodbujajo našo domišljijo. Jeremy Paxman27 (1995, v 
Taylor, 1998, str. 122), priznani britanski novinar in televizijski voditelj, ki je poročal o 
morilskem paru Fred in Rosemay West, je izjavil: “… dejstvo, da si želimo deliti njune 
fantazije, pove nekaj o vseh nas”. Privlačnost do negativnih dogodkov in shrhljivih pripovedi 
je po Fullerju (2010, str. 40) povezana z delovanjem amigdale, mandljaste strukture v 
limbičnem predelu možganov, ki je odgovorna za človekove čustvene odzive, še posebej je 
pomembna pri oblikovanju čustva strahu in tesnobe. “Negativni dogodki so čustveno 
močnejši od pozitivnih. Že majhni otroci čustveno negativne dogodke izražajo prek izredno 
sofisticiranih pripovedi. Prav tako jih privlačijo pravljice s čarovnicami in pošastnimi bitji,” 
pravi Fuller (prav tam, str. 78). Pojmovni svet otroka se že deli na subjekte in dogodke s 
pozitivno in negativno vrednostjo, na zlobne “čarovnike in čarovnice” ter na “dobre prince in 
vile”, takšen pogled na svet pa se pogosto prenese tudi v odraslo obdobje. Fuller (prav tam, 
str. 74) trdi: “… naši možgani so še posebej pristranski do razumevanja sveta na podlagi 
nasprotij – dobro in zlo, svoboda ali suženjstvo, narava ali vzgoja. Vendar se za najbolj 
težavnega izkaže par ‘mi’ in ‘oni’.” Delitev sveta na “nas” in “njih” je problematična tudi v 
obilici raznovrstnih medijev, kjer novinarji prevzamejo vloge detektivov in moralnih 
avtoritet, v imenu “nas” vseh pa razkrivajo deviatno početje “onih drugih”. Ta razlika med 
“name”  in “njimi” se ravno tako izraža na ravni jezika. “Diskurz ‘vojne proti terorizmu’ 
teroriste in države osi ‘zla’ reprezentira kot ‘hudobne’, ‘barbarske’, ‘nečloveške’, jih 
demonizira in dehumanizira”  (Jackson, 2005, v Erjavec in Poler Kovačič, 2007, str. 59)28. 
Tovrstni razmislek predvideva, da se “zlo” vselej nahaja tam zunaj, onkraj naših vsakdanjih 
izkušenj, nikoli pa se ne vpraša, kako ga je družba, v kateri živimo, ustvarila. Nenasitna želja 
po senzaciji, ki jo sprožajo dogodki z negativnimi konotacijami, je po vsej verjetnosti 
spodbudila novinarje zgodnjih tabloidnih izdaj, da so sami s krvjo spisali znamenita 
Razparačeva pisma in jih naslovili na policijo (Edwards in Skinner, 2004). Tako je 
                                                        
26 Lippman, W. (1965). Public Opinion. New York: Free Press. 
27 Paxman, J. (1995, 26. november). Wallowing in the house of horror. Sunday Telegraph. 
28 Jackson, R. (2005). Writing the war on terrorism. Manchester: Manchester University Press.  
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pravzaprav tisk pripomogel ustvariti zloglasno slavo Jacka Razparača, saj mu je nadel ime, 
določil njegovo “slogovno širino” in pomagal popularizirati njegove zločine, tako da jih je do 
potankosti opisal. Gre za tipično medijsko tvorbo dogodka, kjer je do skrajnosti izpeljana 
Tomanić Trivundževa (2015, str. 32) trditev, ki pravi: “… akterji v procesu uokvirjanja novic 
posedujejo določeno stopnjo svobode in aktivno sodelujejo pri ustvarjanju teh okvirjev, 
gradnja slednjih in spodbijanje že obstoječih okvirjev pa ne sodi samo v proces pripisovanja 
identitete, ampak prav tako pripada v proces konstrukcije identitete.” Tekmovanje med 
časopisnimi hišami, ki se meri z branostjo in obtokom njihov izdelkov – posledično pa tudi z 
zaslužkom – je botrovalo k temu, da so časniki ustvarili lik londonskega Razparača po lastnih 





5.1 Tisk za en peni 
Tovrstno izkrivljanje resnice, dogodkov ter prikazovanje oseb v napačni luči je prisotno tudi v 
sodobnih tablodnih medijih in je bilo tako rekoč stalnica v novinarskem tisku, ki se je šele 
začel razvijati (Petigree, 2015). Kljub temu je treba poudariti, da je omenjeno delovanje v 
sporu s poslanstvom sodobne novinarske profesije, ki prepoveduje kakršnokoli prirejanje 
resnice, ali kot bi rekel C. P. Scott
30
 (v Hudson, 1945, v Tumber 2008, str. 18): “Komentarji 
so svobodni, vendar dejstva so sveta.” Scott (prav tam) je prav tako izjavil, “… da se v svoji 
osnovi novinarstvo zanaša na vrline, kot so poštenost, čistost, hrabrost, pogum, pravičnost in 
občutek dolžnosti do bralca ter širše skupnosti,” nato pa je zatrdil, da mora biti poglavitni 
smoter novinarja zbiranje in predstavitev informacij (prav tam). “S svojo dušo mora jamčiti za 
točnost informacij in neoporečnost vira novic. Niti s tem, kar je podano, niti s tem, kar ni 
podano, še najmanj pa z načinom predstavitve, ne smemo škodovati obrazu resnice,” pravi 
Scott (prav tam). Avtorjeve zapovedi so v tem kontekstu nadvse prikladne, kajti Scottov 
slavni uredniški položaj znotraj časnika Manchester Guardian sovpada s pojavom 
                                                        
29 Podobno izkrivljanje resničnih dogodkov in oseb je mogoče zaslediti tudi v pamfletih iz poznega petnajstega 
stoletja – predhodnikih sodobnega novinarskega tiska –, ki opisujejo življenje in dela kneza dežele Vlaške Vlada 
III. Dracule, tako imenovanega Natikalca.  Za potrebe takratne javnosti, ki se je soočala z vdorom turških čet v 
Evropo, so avtorji pamfletov spremenili okrutnega vojščaka, ki je slovel po zverinskem ravnanju do jetnikov in 
vojakov, v heroja krščanskega odpora proti osmanskemu sovražniku (Layher, 2008, str. 11–32, v Pettigree, 
2015, str. 72). Istočasno pa so ga pripadniki nemške manjšine na Vlaškem prikazovali kot nadvse zloveščega 
voditelja – svoje žrtve je natikal na ošiljene kole in med drugim naj bi jim “srkal kri” – saj niso želeli, da bi 
romunski vodja prevzel oblast nad njihovimi bogatimi rudarskimi mesti (Djuvara in Oltean, 2011, str. 31). Na 
nekem lesorezu iz tega odbobja je Vlad III. upodobljen, kako obeduje pred mestnim obzidjem, pred njim pa se 
razpostirajo mnogoteri koli, na katere so nabodeni njegovi sovražniki (prav tam). 
30 Hudson, D. (1945). British journalists and newspapers. London: Collins. 
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nizkocenovnih, senzacionalnih tiskanih izdaj ob koncu 19. stoletja. Viktorijansko obdobje 
zaznamuje masovni obtok prvih tabloidnih časnikov in revialnega tiska, ki je imelo svoje 
korenine v pamfletih imenovanih srhljivi peniji (penny dreadfuls) ali krvavi peniji (penny 
blood): slednji so se prodajali v angleških vaseh in mestih ter so opisovali zločince, usmrtitve 
in domišljijske pripovedi, bili pa so dostopni za simbolično ceno “enega penija” (Flanders, 
2014). Fenomen tiska za en peni pa se je razmahnil tudi v Združenih državah, saj je bila 
vrednost enega penija občutno cenejša od šestih centov, ki jih je bilo treba odšteti za običajen 
časopis (Schudson 1978, str. 54). “Težava navadnih časopisov se je večinoma nahajala v tem, 
da so imeli majhno naklado, dalo se jih je le naročiti, prodajali pa so se po 6 centov, kar je 
veliko, če vzamemo v poštev, da je takratna povprečna dnevna plača znašala manj kot 85 
centov. Letne naročnine za tovrstne publikacije so segale od 8 do 10 dolarjev,”  trdi Schudson 
(prav tam). Kaj kmalu so časopisi postali prestiž visoke družbe, političnih krogov in 
meščanskih elit, običajni državljani pa si jih niso mogli več privoščiti (Schudson 1978).  Za 
razliko od tega so se peni izdaje prodajale povsod; na obljudenih ulicah, železniških postajah, 
pred javnimi poslopji itd (prav tam). Spomnimo se samo na dečke, ki so na londonskih 
pločnikih prodajali občila z obširnimi, udarnimi naslovi.  
 
Srhljivi peniji so bile nizkocenovne, senzacionalne tiskane izdaje iz 19. stoletja, izjemno 
priljubljene pri takratni javnosti in prepredene z ilustracijami (Flanders, 2014), ki so po vsej 
verjetnosti botrovale nastanku zgodnjih tabloidov. Primeri slednjih so bile tedenske izdaje, 
kot sta bili reviji Puck in Punch, ki so vsebovale anekdotični humor, politično satiro in 
karikature (“Punch” b.d.), časopis The Illustrated London News, v katerem so bili zajete 
obširne in občudovanja vredne grafične reprodukcije najbolj znamenitih londonskih oz. 
britanskih pripetljajev (“The British Newspaper Archive” b.d.), ter njegova sestrska izdaja 
The Illustrated Police News, kjer so se poleg eksplicitnih opisov ubojev nahajale tudi nazorne 
risbe hudodelstev, med drugim podrobni prikaz obraza druge Razparačeve žrtve Annie 
Chapman “pred” in “po” umoru, črno-bela risba ulice Buck’s Row, trupla žrtev, ki jih je 
morilec iz četrti Whitecapel odložil na pocestnih tlakovcih itn (“Jack the Ripper 1888” b.d.). 
The Illustrated Police News je zanimiv tudi zaradi nenehno ponavljajočega se motiva 
angleškega policaja (bobbya), ki z snopom svetlobe osvetljuje mračne kotičke mesta, kjer se 




Zanimivo je dejstvo, da se razmah tabloidnega poročanja med leti 1880 in 1918 prekriva z 
obdobjem, ki ga Boyce
31
 (1978, str. 19–40, v Tumber, 2008, str. 73) definira kot “vrh prestiža 
in moči britanskega tiska.” Boyce (prav tam) nam zatrjuje, da je to bilo obdobje, v katerem so 
kraljevali najbolj znameniti britanski uredniki, kot so Charles Prestwich Scott, James Louis 
Garvin, Henry William Massingham in Alfred George Gardiner. Za naštete Boyce (prav tam) 
pravi, da so bili “… ljudje, ki so zase trdili, da so enakovredni, če ne celo bolj pomebni od 
sodobnikov v svetu politike.” Še en novinarski velikan, in sicer William Thomas Stead, ki mu 
danes pripisujemo zasluge za razvoj preiskovalnega novinarstva (Greenslade, 2012), je bil v 
tem obdobju tako vpliven, da si je od vlade izboril oceno vojaške sposobnosti Kraljeve 
mornarice, nekaj let pozneje pa je britanski tisk pokazal še večjo moč, ko je z neposrednimi 
sklici prisilil parlament v povečanje sredstev za prav to vojno mornarico (Boyce, 1978, str. 
19–40, v Tumber, 2008, str. 73)32.  
 
5.2 Objektivni in tabloidni novinarski diskurz 
Po Taylorju (1998, str. 112) ima medijsko izpostavljanje morilskih dejanj več smotrov. “S 
poročanjem o umorih tisk zadovolji tako radovednost bralcev kot njihovo zaskrbljenost.  Z 
javnostjo polemizira o tem, kaj je prav in kaj narobe, sprašuje se o naravi ter obstoju zla, ki je 
neodvisno od individualnih človekovih dejanj, in komentira družbene norme, pravne sodbe in 
politično odgovornost,” piše Taylor (prav tam). Zelizer (1992, str. 198) dopolnjuje njegovo 
misel: “Diskurz o nekaterih kritičnih nesrečah omogoča novinarjem, da rasvetlijo poklicne 
skrbi, ki jih predstavljajo določeni dogodki. Njihova moč, ki jo imajo kot razlagalna skupina, 
se poveča skozi diskurzivno prakso.” Novinarski diskurz o umoru, ki se nanaša na sodobne 
čase, pa zaznamujejo “… relativno eksplicitni opisih trupel in morilcev, podani v spremstvu z 
evfemistično in stereotipično fotografijo” (Taylor, 1998, str. 112). Taylor (prav tam, str. 118) 
prav tako meni, da prispevki znotraj tabloidov napredujejo vero v izvirno zlo, medtem ko 
preostali časniki prevzamejo nekoliko bolj dvoumno držo pri vprašanju v zvezi z naravo zla. 
Oboje le potrjuje vrzel in razkol med objektivnim novinarskim tiskom in tabloidnimi 
izdajami, saj imata obe zvrsti publikacije povsem različne smotre. Njun razvoj je potekal 
vzporedno, a se je kljub temu ravnal po drugačnih smernicah.  
 
                                                        
31 Boyce, G., Curran J. In Wingate P. (1978). Newspaper History from the 17th Century to the Present Day. 
London: Constable 




“O tem, kaj je novinarsko poslanstvo, razmišljajo novinarji sami, ki svoj premislek običajno 
upovedujejo v obliki profesionalnih novinarskih norm, na primer v svojih kodeksih in 
dokumentih profesionalnih organizacij,” pravi Poler Kovačičeva (Poler Kovačič in Erjavec, 
2011, str. 17), vendar pa je kljub temu mogoče določiti univerzalne lastnosti objektivnega 
novinarstva. Cohen in Eliott (1997, str. 54) menita, da se tovrstni tisk vselej nanaša na 
nepristranskost, neopredeljenost, na ohranjevanje ravnotežja pri zastopanju različnih strani v 
sporu, na temeljito razumevanje in interpretacijo dogodkov. Objektivnost je vsekakor pogoj, 
ki ga novinarstvo mora izpolniti, če želi opravljati vlogo nikoli spečega “psa čuvaja”, varuha 
demokracije in človekovih pravic. Medije, ki so izbrali objektivno usmerjenost poročanja, v 
večini primerov zaznamuje dejstvo, da so postavili ažurnost, natančnost pri poročanju in 
preverjenost informacij na vrh seznama prednosti. “Temelj profesionalnega novinarskega 
pristopa je, da novinar do informacij in besedil, ki jih prejme od drugih, vzpostavlja kritično 
razdaljo, da informacije pre-misli,” pravi Poler Kovačičeva (2005, str. 62), tovrstno medijsko 
delovanje pa vzdržujemo s spoštovanjem etičnih načel, ki jih zagotavljajo sistemi medijske 
odgovornosti.  
 
Na drugi strani tabloidno novinarstvo streže poglavitno razvedrilni funkcij, kjer novinar 
nastopa kot dobavitelj zabave (Poler Kovačič in Erjavec, 2011, str. 17). “Razvedrilno 
novinarstvo običajno povezujemo z mešanjem informativnih vsebin in zabave …” trdita Poler 
Kovačičeva in Erjavčeva (prav tam), Matthews33 (2009, str. 754, v Poler Kovačič in Erjavec, 
2011, str. 17) pa dodaja, da “infozabava zabrisuje meje med obveščanjem in zabavanjem, tako  
pri izboru tematik (bolj se na primer posveča govoricam iz sveta slavnih, kriminalu in 
človeškim zgodbam) kot tudi pri njihovi predstavitvi (na primer senzacionalistično 
upovedovanje).” Nadalje Poler Kovačičeva sklepa (2005, str. 36), da je za tabloidne zvrsti 
razvedrilo pravzaprav pomebnejše od informativnosti: “Funkcija zabave je zaradi 
zagotavljanja dobička pomembnejša od funkcije obveščanja, ki pa prispeva predvsem k večji 
verodostojnosti sporočenega. Pogost je vdor nenovinarskih elementov v navidezno novinarski 
diskurz”. Za razliko od objektivnega tiska je pri tabloidnih prispevkih prav tako težje 




                                                        
33  Matthews, G. P. (2009). Infotaiment. V C. H. Sterling (ur.), Encyclopedia of Journalism (754-6). Los 
Angeles, London, New Delhi, Singapore, Washington DC: Sage.  
34  Poler Kovačičeva in Erjavčeva (2011, str. 121) definirata informativno funkcijo kot tisto, kjer je avtor 
distanciran od dogodka ali subjekta, ki ga upoveduje, njegov namen je izključno poročati oz. obveščati, in 
interpretativno funkcijo kot tisto, kjer avtor izraža svoje mnenje in podaja lastna stališča o obravnavani vsebini. 
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Tunstall (1996, str. 11) podaja mnenje, da se tablodni časniki prekomerno osredotočajo na 
osebnosti obravnavanih subjektov, zatorej ne preseneča količina pozornosti, ki so jo namenili 
razvpitim zločincem, kot je bil Jack Razparač. Poleg tega je za tabloidni novinarski diskurz  
značilno, da se zelo rado poslužuje vizualnih prvin. “Veliko število gradiva v tovrstnem tisku 
sestavlja snov, ki je namenjena izključno “vizualnim dražljajem” – mnogo je fotografij in 
zajetnih naslovov, tudi oglasi so postavljeni na vidna mesta, te pa ravno tako vsebujejo 
slikovno gradivo in živopisane naslove,” pravi Tunstall (prav tam). Že izdaje iz 19. stoletja, 
kot sta to bili The Illustrated Police News in The Illustrated London News, so bile povsem 
zapolnjene z ilustracijami; risbe so bile tako obsežne, da so včasih prekrivale celotne 
naslovnice, zato so na trenutke spominjale bolj na grafične romane kot na časopisni tisk – 
naslovna stran The Illustrated Police Newsa je bila prikazana z zaporedjem slik, v vsaki 
izmed katerih se je odvijal določeni prizor, podobno kot pri današnjih striparskih ilustracijah 
(“The British Newspaper Archive” b.d.). 
 
Razlogov za tako imenovano “nižjo kakovost”  tabloidnih publikacij je več. Na splošno se jim 
očita, da kršijo etične kodekse in visoka merila novinarske profesije, da objavljajo moralno 
sporne vsebine, da so senzacionalni, da podpihujejo škandale in posredujejo nepreverjene 
informacije. Besedo tabloid naj bi prvi pojmoval britanski medijski magnat Alfred 
Harmsworth, Lord Northcliffe, ki ga je do založniškega poklica pripravil H. G. Wells, ko mu 
je svetoval naj ustanovi šolski časopis (Örnebring in Jönsson, str. 171–188, 2008, v Tumber, 
2008, str. 177). Lord Northcliffe je hrepenel je po nečem praktičnem, ki bi bilo polovico 
velikosti vsakdanjega “broadsheet”  formata (prav tam). Zaradi manjšega obsega bi bil časnik 
bolj priročen za branje na avtobusu, vlaku, tramvaju itn. Toda oblika in velikost nista bili 
edini strategiji za povečanje cirkulacije. Harmsworth se je lotil prenove vsebin, postavil je 
nižjo ceno, povečal je distribucijo in oglaševanje, kar je botrovalo naglem vzponu 
priljubljenosti Daily Maila na svetovnem trgu (prav tam). Združeno kraljevsto pa se je po tem 
dokaj hitro uveljavilo kot zibelka tabloidnega tiska, kjer še danes odzvanja neslavna zahteva 
Lorda Northcliffa, ki jo je podal svojim novinarjem: “Prinesite mi vsaj en umor na dan! (Get 
Me a Murder a Day!)” (Williams, 2010, str. 47). 
 
5.3 Predhodniki sodobnih časnikov 
Vendar navdušenje nad umori in drugimi družbeno razdiralnimi pojavi ni izključno značilnost 
tabloidov iz 19. stoletja. Pojavi se že prej, v zametkih prvih žurnalističnih publikacij, ki so 
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nastajale nekje na prelomu iz šestnajstega v sedemnajsto stoletje. “V 16. stoletju je nova 
oblika tiska omogočila javnosti, da izkusijo grozo ali vznemirjenje ob zločinskih dejanjih …” 
pravi Petigree (2015, str. 89) in dodaja, da so bili tovrstni ilustrirani široki listi posebnost 
nemške tiskarske kulture (prav tam). Avtorji izdaj so vložili precejšni trud v njihovo 
oblikovno razsežnost. Bili so kakovstne izdelave: naslove je krasila bohotna gotska pisava 
(prav tam) – ki jo do neke mere še danes povzemajo časopisi in tabloidi anglosaškega in 
nemškega izročila, kot so The Times, The Daily Telegraph, Daily Mail, Berliner Zeitung, 
Frankfurter Allgemeine Zeitung, Hannoversche Allgemeine Zeitung, Neue Zürcher Zeitung, 
The New York Times, Washington Post, Chicago Tribune – in besedila so spremljale obsežne 
ilustracije (prav tam). Risbe so izvirale iz lesorezov, ki so jih ustvarili najbolj izurjeni 
umetniki iz obdobja, dopolnjevale pa so besedilo na spodnji polovici listov (prav tam). Tako 
kot pri sodobnih novičarskih fotografijah, če se izrazim z besedami Tomanić Trivundže 
(2015, str. 89), “… je tudi tukaj imel jezik vlogo nekakšnega nadzora nad vsebino slikovnega 
prikaza, to pa je dosegel tako, da je osvetlil vsebino, pomen ali interpretacijo, ki je ni mogoče 
zaslediti v podobi.”  
 
Da se je nekaj pričujočih ilustriranih zgodnjih publikacij ohranilo, v večji meri dolgujemo 
zahvalo švicarskemu redovniku Johannu Jakobu Wicku, ki jih je zbiral (Petigree, 2015, str. 
89). Petigree (prav tam) meni, da predstavljajo nenadomestljivo študijo zgodnjega poročanja 
o zločinih. Ilustracije včasih vsebujejo samo en motiv – avtor je v knjigi na strani devetdeset 
priložil risbo nemškega obrtniškega vajenca, ki je ravno umoril desetletno dekle in je sedaj 
obkrožen z razkosanimi deli njenega telesa – ali pa sosledje prizorov, ki v večini primerov 
prikazujejo morilčevo pot od prizorišča zločina pa do kraja, kjer bo potekala njegova 
usmrtitev (prav tam, str. 90). Format z več prizorov se je naslanjal na poznosrednjeveške 
tematske prvine Kristusovega pasijona in je bil še posebej prikladen za zločine, kjer je bila 
kazen vsaj tako okrutna, kot hudodelstvo (prav tam). Po Petigreeju (prav tam) takšne izdaje 
“… prikazujejo trpljenje kakšnega razvpitega zločinca, medtem ko ga oblasti vodijo k 
srednjeveški mučilni napravi v obliki kolesa, kjer ga bodo privezali in mu s kladivom 
polomili ude.” Ni treba posebej poudarjati, da so omenjeni pamfleti služili kot svarilo 
morebitnim zločincev; torej njihova funkcija ni bila izključno namenjena  informativnosti, 
ampak je obenem poskušala odvračati ljudi od zločinskih dejanj, s tem pa je utrjevala 




“Šokatnim in deviantnim dogodkom, so predhodniki sodobnih novinarjev nadeli obliko 
grozljivih pripovedi, ki so se ukvarjale z razkritjem hudodelca in delovanjem roke pravičnosti. 
Slednji so bili pogodu mnogim različnim okusom, božanskim ter pošastnim in so dolgoročno 
priskrbeli stalen trg tovrstnim pamfletom,” zatrjuje H. Marshburn35 (1971, v Petigree, 2015, 
str. 91). Sla po usmrtitvah, umorih, nasilju ter čudočudnih bioloških procesih sega daleč v 
preteklost, ko javnost še ni imela razlag, zakaj takšni pojavi nastajajo, in se je zato obsesivno 
ukvarjala z njihovo “eksotičnostjo”. Po McGrath36 (1984, str. 13–18, v Taylor, 1998, str. 3) 
sodobna dokumentarna realnost tako rekoč izvira iz fotografij iz 19. stoletja, ki so prikazovala 
abormalna telesa, posameznike z ogromnimi tumorji, narastki, zarodke s tremi nogami in 
dvojni pari genitalij,  Petigree (2015, str. 92) pa dodaja: “Grozotni zločini so potrdili cerkveno 
teologično misel o razvratni človeški naravi in nikoli speči aktivnosti hudiča.”   
Thomas De Quinceyev spis O umoru kot obliki lepe umetnosti je pravzaprav velika 
potegavščina, namenjena bralcem časnikov v dobi, ko so bralne navade dobesedno vzbuhnile 
v meščanskih domovih. Po Vorsley (2013) se je “De Quincey namenil provocirati vse tiste 
bralce časopisov, ki so srkali vase podrobnosti pravih zločinov in uživali v njih,” in katere 
Orwell (2009, str. 15) v svojem eseju Zaton angleškega umora opisuje, kako zvečer sedijo 
pred kaminom z razprtim časnikom v rokah in prebirajo o poteku raziskave kakšnega nadvse 
sončnega uboja. Uredniki so  kmalu ugotovili, da senzacionalni zločini povečajo obtok in 
število prodanih izdaj (Vorsley 2013), zatorej ne preseneča količina pozornosti, ki je bila 
namenjena krvniku iz četrti Whitecapel. Po Vronskyju (2004, str. 62) “… je dovolj povedati, 
da so njegovi zločini, storjeni v prestolnici časopisnega založništva, dobili do takrat 
nezaslišano pozornost.” Hlastanju po senzaciji botruje doba, v kateri so člani buržoazije 
postajali čedalje bolj izobraženi in v kateri se je začela obveljavljati univerzalna pismenost. 
Pričujoče “novo novinarstvo”, kot ga definira Boyce (1978, str. 19–40, v Tumber, 2008, str. 
73)
37
, zaznamuje “… masovni obtok, ciljna publika, ki jo tvorijo finančno stabilni srednji 
sloji, novice, ki so parcelirane v kratke in lahko prebabljive količine, te pa so proizvedene in 
prodane prek izboljšane tehnologije tiskanja in distribucije ter oglaševalstvom kot bistvenim 
delom finančne konstrukcije časopisnih hiš” (prav tam).  
                                                        
35 Marshburn, J. H. (1971). Murder and Witchcraft in England, 1550-1640, as Recounted in Pamphlets, 
Ballads, Broadsides, and Plays. Norman, OK: University of Oklahoma Press.  
36 McGrath, R. (1984). 'Medical Police'. Ten 8., 14(2), 13–18. 




Posebne okoliščine tega časa so imele velik vpliv na pisce in družbene kritike, kot je bil 
Charles Dickens, ki je spremenil dejanje umora in posledično ugotavljanje, kdo je zanj 
odgovoren, v literarno vsebino, ter na avtorje detektivskih pripovedi, kot sta bila Arthur 
Conan Doyle in Agatha Christie (Vorsley, 2013). Wiltenburg38 (2004, v Petigree 2015, 
str. 94) pa izpodbija prepričanje, da tovrstni senzacionalizem streže okusom izključno 
nižjih razredov, saj so po njegovem bili časopisi v tistem obdobju, vključno s “tiskom za 
en peni”, zaradi visoke cene nedostopni za večino ljudi (prav tam). Petigree (prav tam) 
trdi, da je bil tipični potrošnik objektivnega in tabloidnega novinarskega tiska 
pravzaprav član aristokratskih krogov: “To so bili državljani, ki so jim največjo 
nevarnost predstavljali služabniki ali vajenci, saj bi te, če bi tako hoteli, lahko oškodovali 
preostale gospodarjeve uslužbence ali pa njihove ranljive družinske člane.” Zanimivo je, 
da se spet nahajamo pri klišeju detektivskega romana, po katerem sta vrtnar ali strežnik 
(butler) odgovorna za zločin, ki se je pripetil na posestvu kakšnega gospoda (lorda). Tudi 
najbolj nazorno poročanje o umorih in preostalih grozodejstvih je služilo kot svarilo, da 
se tudi v zavetju najbolj urejenih domov skriva nevarnost, ki preži za vsakim kotičkom; 
skrbno sestavljena mir in red se lahko v trenutku prevesita v tragedijo.  
 
5.4 Razmah tiska, urbanih središč in umora  
Stvarni strah, ki so ga povzročila čedalje večja števila morilskih dejanj v 19. stoletju, je prešel 
v takratno popularno kulturo, umetnost in skupno zavest. Detektivski roman se pojavi kot 
neposredni odgovor na novo nastale okoliščine, ki omogoči bralcu, da se sam aktivno vživi v 
razkrinkanje zločina. Vzporedno z nastankom kriminalne literature pa poteka razmah 
masovnih medijev, ki prav tako prevzamejo vlogo detektivov in v imenu javnosti raziskujejo, 
poročajo ter podajajo moralne obsodbe o zločinih. Časniki, še posebej pa tabloidi, kriče 
sporočajo – z grafičnimi opisi, obsodbami, ponarejanjem dogodkov (dokaznega gradiva v 
primeru Jacka Razparača) – da z družbo, v kateri nastajajo takšni zločini, nekaj ni v 
najboljšem redu. Na tovrstni način pa so tabloidne publikacije pravzaprav ustvarile sistem 
vrednot, ki je populariziral pričujoča dejanja in je brzčas, v določeni meri, botrinil tudi 
njihovem nastanku, sklepa I. Tomanić Trivundža (osebno komuniciranje, marec 2018).  
                                                        




Ob koncu drugega tisočletja se v Evropi istočasno prepletajo trije fenomeni: razmah 
zgodnjega časopisa, rast velikih urbanih središč in pojav serijskih umorov spolne narave. 
Razloge za nastanek množičnih občil in širjenja mest v večji meri že poznamo, toda po 
Vronskyju (2004, str. 65) ostaja vprašanje, zakaj se je serijski seksualni umor pojavil ravno v 
19. stoletju. Nemara je obstajal že prej pa smo potrebovali medije, da so nam razkrili njegovo 
pojavnost? Ali pa so odgovorna velika mesta za porast tovrstnega zločina? Morda pa so bili 
časopisi, kot smo predlagali že v prejšnjem odstavku, zaslužni za oglaševanje grozljivih 
dejanj, kar je spodubilo tudi druge storilce pri kršenju zakona? Vronsky predlaga teorijo, ki 
povezuje spolne zločine z naraščajočo gostoto prebivalstva (prav tam, str. 65–66):  
V preizkusih s podganami so znanstveniki odkrili, da je pet odstotkov živali dominantnih. 
Ko postavimo podgane v natlačen prostor, se teh pet odstotkov začne vesti “zločinsko”. 
Namesto, da bi opravili siceršnji kompleksni paritveni obred, se samci lotijo nasilnega 
občevanja s samicami. Poleg tega so živali začele tudi ubijati in kanibalizirati lastne 
novorojenčke. 
Urbana središča z visoko gostoto prebivalstva so po vsej verjetnosti zaslužna za “vzgojo” 
marsikaterega zločinca in morilca. Londonski predel Whitechapel, kjer je moril Jack 
Razparač, je bil natrpan z ljudmi iz vseh vetrov; v njem so prebivali brezposelni priseljenci, 
judovski pribežniki iz vzhodne Evrope, ženske, ki so bile tako siromašne, da so bile za 
prgišče šilingov pripravljene vstopiti v svet prostitucije (Keppel in Birnes, 2009). Podobna je 
bila tudi pomorska četrt East End, kjer je John Williams umoril družino Marr ali St. Gilles, ki 
je navdihnila ilustratorja Gustava Doréja in Williama Hogartha. Prvi je ustvaril slavne gravure 
londonskih nočnih pokrajin, študije revščine in obupnih življenjskih razmer, ki jih je sprožila 
industrijska revolucija: najlepše med njimi prikazujejo vedute rastočega mesta in njegovih 
prebivalcev, silhuete dimnikov in opečnatih hiš na nočnem nebu ter nove tehnološke 
napredke, kot so peklenske lokomotive, ki v kakofoniji pare in dima drvijo skozi najbolj 
ubožne četrti (“The British Library” b.d.). Drugi je orisal nekoliko bolj satirične, vendar še 
bolj mrke prizore uličnega življenja, kjer se odvijajo detomori, mučenja živali in orgiastična 
popivanja – v gravuri z naslovom Ulica pivcev džina (Gin Lane) vidimo, kako skupina ljudi 
postavlja razgaljeno žensko truplo v krsto, medtem ko se nad njimi simbolično podira 
opečnata hiša (“Tate” b.d.). To je London, ki je prežet z lakoto in z učinki alkoholnega 
delirija, kjer vlada blaznost in vsesplošni družbeni razkroj. V njegovih temnih nedrjih se 
sprehaja Poejev “človek množice” iz istoimenske povesti Človek množice (The Man of the 
Crowd), prav tam se dogaja tudi Dickensonov Oliver Twist. Robert Louis Stevenson na 
naslednji način opiše še eno zloglasno mestno četrt z imenom Soho (Stevenson, 2003, str. 23): 
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Bridki del mesta Soho, kot ga je Utterson videl med nenehno spreminjajočimi svetlobnimi in 
vremenski razmerami, z blatnimi ulicami, kjer so se potikali razcapani in zamazani ljudje, s 
cestnimi svetilkami, ki jih oblasti niso ugasnile, kljub temu, da je bil že dan, ali pa so jih 
ponovno prižgale, zato da bi kljubovale tej žalostni, ponovni invaziji teme, se je v očeh 
odvetnika zdel kot kakšno okrožje mesta iz nočne more. 
Prizor iz Doktorja Jekylla in gospoda Hyeda je na las podoben še eni urbani gotiki z 
naslovom Pusta hiša (njen avtor ni nihče drugi kot Charles Dickens), v kateri so bleda 
pročelja hiš zavita v meglo, obkrožena z blatom in močvirnatim vzdušjem (Mighallu, 2003, 
str. xxxi). Mighall zatrjuje, da je morbidna dvoličnost Stevensonove pripovedi postavila 
sodobno velemesto na zemljevid gotske groze (prav tam, str. xxx-xxxi):   
 … to je imelo takojšnji učinek na pisce, kot so bili Oscar Wilde, Arthur Conan Doyle ter 
Arthur Machen, in je morda v večjem delu odgovorna za podobo poznoviktorijanskega 
Londona, ki nastopa v kinematografski domišljiji kot barjanski labirint s plinskimi 
svetilkami, kjer si ni težko predstavljati, kako gospod Hyde metamorfira v Jacka Razparača 
ter obratno in kako si Sherlock Holmes prizadeva ustaviti oba. 
Pod peresom resnično izvirnega pisca se tudi najbolj vsakdanja in prijetna naselja spremenijo 
v okrožja iz nočne more, ki se ne razlikujejo preveč od Uttersonove vizije uličnega blodnjaka, 
kjer se plazijo mnogi morilski Hydi (prav tam, str. xxxii). Mighall (prav tam) primerja meglo 
v omenjenih povestih z odrskim zastorom, ki ima metafizično implikacijo, saj s tem, ko se 
spusti nad naseljena območja, prekrije tudi vse blagodejne vplive “nebes” in pahne prebivalce 
naravnost v peklensko globel. Dimasti in zgoščeni vodni hlapi so se s svojimi dolgimi prsti 
dotaknili tudi Stokerjeve Dracule; mož z neutešljivo lakoto po krvi in oblastjo nad silami noči 
si je izbral kot novo prebivališče, po tistem, ko je odšel iz domovine, urbano središče, ki je 
polno blaznežev, duševnih ustanov, zapuščenih dvorcev in razdrtih opatij – to ni nič manj 
mrakobno od karpatskih gozdov, od koder je prišel (Stoker, 1969). “Zaznati poezijo Londona 
ni majhen dosežek. Mesto je, strogo vzeto, še bolj poetično kot podeželje; medtem ko je 
namreč narava kaos nezavednih sil, pa je mesto kaos zavestnih sil,” pravi eden od najbolj 
priznanih avtorjev detektivskih romanov Chesterton
39
 (1901, v Žižek in Močnik, 1987, str. 9), 
nato pa z obžalovanjem ugotavlja, da večina preostalih piscev njegovega obdobja, s svetlo 
izjemo Stevensona, noče pisati“ … o skrivnostnem ozračju tistih ur, ko se oči velemesta 
pričenjajo svetlikati v temi kot pri mački …” (prav tam, str. 10). Na začetku 20. stoletja v 
kinematografski smeri nemški ekspresionizem pridobijo urbana naselja že povsem sanjaško 
podobo; labirintne ulice so speljane pod čudnimi koti, hiše in kandelabri se nenavadno 
nagibajo, svetloba in sence pa se kar poigravajo z gledalčevo domišljijo. Filmi, kot so bili 
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Wegenerjev Kabinet dr. Kaligarija ali Praški študent, prikazujejo svet skozi zorni kot 
“duševno motenega uma” in napovedujejo vzpon nacističnega gibanja ter prihajajoče grozote 
druge svetovne vojne (Penner, Schneider in Duncan, 2012, str. 39).  
Samotni, litoželezni feral, ki omedleva v mračni ulički sredi noči neimenovanega evropskega 
mesta in osvetljuje pot samotnemu pesniku, bohemu ali morilcu, postane simbol La Belle 
Époque, zlate dobe razvoja stare celine. Njeno obdboje zajema tako Razparačev megleni 
London kot Van Goghovo slikarsko delo Kavarniško teraso ponoči in predstavlja poslovilno 
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V sklopu magistrskega dela sem obravnaval prikaz umorov v italijanskem srhljivem trilerju, 
prikaz umorov v angleškem detektviskem romanu, prikaz umora v gotski noveli Doktor Jekyll 
in gospod Hyde ter resnične uboje londonskega morilca Jacka Razparača. Morilska dejanja v 
italijanskem filmu odsevajo družbene in kulturne značilnosti obdobja, v katerem so nastala (to 
so bila poglavitno šestdeseta in sedemdeseta leta), kot so nove potrošniške navade, vprašanja 
v zvezi s spolno identiteto, tehnološki napredki, vpliv Freudovega nezavednega na vsakdanje 
življenje in istočasno črpajo iz kolektivnega imaginarija (smrt v opernih predstavah, umori v 
fini umetnosti in tisočletja staro apokaliptično slikarstvo ter kiparstvo, ki izvira tako iz antične 
mitogologije kot iz krščanskega izročila). Ravno tako je tudi prikaz umora v angleški literaturi 
plod konzervativne viktorijanske družbe in kulture, ki jo zaznamuje vrsta pravil lepega 
vedenja oz. olike. Omenjena omika in olika sta razvidni tudi v naklepni povzročitvi smrti 
človeka: morilci so ravnodušni, ne izkazujejo pretirane čustvenosti pri izvajanju svoji 
zločinov, umori so sterilni, prisotnost krvi je pravzaprav mininalna – kajpada z izjemo 
zločinov Jacka Razparača in njegovega literarnega dvojnika gospoda Hyda – hudodelstva pa 
so spočeta poglavitno v aristokratskih krogih. Italijanski prikaz umora nam omogoči, da se 
identificiramo z morilcem in na lastno kožo občutimo, kaj pomeni ubijati. Pri umoru v 
angleškem detektivskem romanu pa se poistovetimo z vlogo detektiva, ki v imenu nas 
razrešuje zločin. Avtor nam poda določene sledi, s tem pa nas izzove, da razvozlamo uganko 
že pred raziskovalcem. Prek detektivskega romana postane tudi bralec akter v razreševanju 
zločina: iz varnosti in udobja domačega okolja lahko zasleduje morilca in ga, če so njegove 
logične in deduktivne sposobnosti dovolj izostrene, tudi razkrinka. Britanski avtorji 
spremenijo umor in njegovo detekcijo v igro logike in razuma, v intelektualni napoj. Kljub 
temu je treba omeniti, da ima razvozlanje zločina tudi v italijanskem filmu veliko težo, toda 
filmarji in avtorji omenjenih kinematografskih stvaritev še vedno pripisujejo večji pomen 
prikazu umora.  
Italijanski prikazi morilskih dejanj so družbeno razdiralni: kljubujejo družbenim normam, 
vrednotam, hierarhijam, prav tako pa se zoperstavljajo morali in trdnosti spolnih identitet. 
Angleški umor pa je družbeno potrjevalni: ko oblasti razkrinkajo umor in kaznujejo morilca, 
se družba spet normalizira. Italijanski srhljivi triler svobodno raziskuje spolnost in seksualne 
perverzije, medtem ko potlačena spolnost v v anglešku literaturi, ki jo zatira viktorijanska 
morala, izbruhne na dan v obliki pošastnih metafor, kot so umori, vampirizem in zli 
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dvojičniki. Obe vrsti umorov, tisti italijanski in angleški, sta odsev specifičnih družbenih in 
kulturnih značilnosti zgodovinskih obdobij, ki jima pripadata.  
Estetiko umora je v sklopu magistrskega dela v grobem mogoče razdeliti na tri dele. Prvi del 
pripada obravnavanim “odrsko uprizorjenim prizorom” iz italijanskih srhljivih trilerjev, kjer 
režiser – prek glasbe, posebnih učinkov, časovne dolžine, montaže, koreografije izbire kraja 
dogajanja, morilskega orodja, luči in senčenja – na estetski način prikazuje umore. Drugi del 
sodi k angleškemu detektivskemu in gotskemu romanu: v detektivski zgodbi se estetika ne 
nanaša na samo dejanje umora, ampak na metode detekcije, na literarne prijeme in logične 
prvine, ki obkrožajo slednjega, v gotskemu romanu pa je estetika zajeta v pesniškem ali 
“romantičnem” orisu zločina, storilca in okolice (in flagrante delicto ter in tempesta noctis), 
kjer se umor odvija. Povrh vsega pa imamo še Thomas De Quinceyjeve zapovedi, ki nam 
povedo, kakšen mora biti umor, da ga lahko uvrstimo med fine umetnosti. Na podlagi 
njegovih kriterijev smo analizirali zločine Jacka Razparača in pršli do zaključka, da zadoščajo 
“slogovni širini in izvirnosti”, ki jih De Quincey veleva od izkušenih morilcev.  
Pojav zgodnjega časopisa in tabloidnega novinarskega diskurza je do neke mere odgovoren za 
popularizacijo morilskih dejanj. Slednji je ustvaril “romantično podobo morilca” in spodbudil 
avtorje, kot sta bila Thomas De Quincey ter George Orwell, ki sta se razpisala o estetski 
prvinah zločina in se vprašala, kakšne vrste umorov najbolj privlačijo britanske bralce 
časopisov. Kot smo videli, privlačnost, ki jo vzbujajo negativni dogodki, izvira iz delovanja 
amigdale, drobne strukture v limbičnem predelu možganov (Fuller, 2010). Poročanje o 
umorih je povzročilo večjo branost in večji obtok časnikov, zaradi česar so novinarji namenili 
še več pozornosti tovrstnim dogodkom. V tem oziru je zgodnji tisk deloval kot predhodnik 
sodobne literature in filma groze, kot medij prek katerega se lahko bralec vživi v vznemirljiva 
negativna dejanja. Kljub temu niso tabloidne zvrsti izljučno odgovorne za zvezdniški ugled, 
ki ga uživajo določeni sodobni serijski morilci – še posebej tisti iz Združenih držav –, krivdo 
je mogoče pripisati tudi tako imenovanemu “resnem tisku”. Med drugim sodobno novinarsko 
poročanje zaznamuje tudi proces poosebljenja zla; podobno kot mediji personalizirajo obraze 
iz sveta politike, pomembne posameznike in celo televizijske voditelje ter poročevalce, tako 
tudi poosebljajo zloglasne zločince in krvoločne morilce.  
Umor v filmski in literarni fikciji nam omogoča, da na nadzorovan način izkusimo, kaj 
pomeni vzeti življenje sočloveku. Na takšen način uveljavljamo Battailov (2001, str. 104–
111) pojem transgresije, kjer z obrednim kršenjem prepovedi utrjujemo to isto prepoved in 
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sistem vrednot, ki so jo postavile. Prek morilskega dejanja prav tako dosežemo katarzo 
(kátharsis) oziroma očiščenje negativnih občutkov, ki je po Aristotelu (1959, str. 21, 28) 
značilna za grško tragedijo. Po Schatzu (1995, str. 308) so žanrski filmi oblika sodobnega 
mitološkega rituala, ki napravi znosna določena spoznanja o človeškem obstoju, s katerimi se 
ljudje drugače le s težavo soočimo. Za človeško vrsto je najverjetneje najbolj travmatična 
smrt, saj predstavlja prenehanje življenja ali obstoja, tovrstni filmi in knjige pa nam nudijo 
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Žižek, S. in Močnik, R. (ur.). (1982). Memento umori. Ljubljana: Državna založba Slovenije.   
 
 
 
 
 
